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مقدّمة المترجم 


لا شك في أن ترجمة ةَ المعاجم هي من أصعب أبواب الترجمة» لأن المعجم 
في حدّ ذاته» يشكّل مرجعاً حكّماً في تفسير المعاني وتحديد المصطلحات وكشح 
الالتباس» من هنا شكّلت ترجمة هذا المعجم الغني والشامل للفرنسي باتريس بافي 
(8:15 ملم م) حول المسرح وفنونه ونظرياته وعلومه تحدّياً كبيراً لناء واستلزمت 
ترجمته سنة ولفاا أما مر اجعته فاقتضت شيهورا ستة» عكفنا خلالهاء مترجماً 
ومراجعاًء على العمل معاً أياماً وأسابيع طويلة» وتبادلنا الشورى» وتوقفنا كثيراً عند 
إيجاد المصطلح المناسبء والمعنى الأصحٌ والتعبير الأوفىء وتوخينا الأمانة بقدر 
الإمكان. وقد ساعدنا على ذلك كوننا نمارس فنّ المسرح تمثيلاً وإخراجاً وكتابة 
ونقداً منذ الستينيات؛ كما أننا مارسنا تدريس المسرح في المجالين العملي والنظري 
في الجامعة اللبنانية لسنوات طويلة؛ فكنا نستقي المفردات والعبارت الصحية من 
خلفية هذه التجربة. 

ومن البديهي القولء إن الترجمةً مهما كانت دقيقة وحِرّفية ومتقنة فستظل غير 
كافية لإيفاء كل المعاني والمضامين التي تقوم عليها اللغة الأم كاملّ حقهاء ذلك لأن 
لغة كل شعب هي أكثر من مجرد كلام ومفردات ومصطلحات وتعابير وأسلوب» 


بل هي كل هذا مضافاً إليه روح الشعب وخزين حضارته ومراحل تاريخه وخواص 
معتقداته التي تتمايز حكماً عن شعب وآخر وعن حضارته ومعتقداته. 


وتزيد صعوية المهمة عندما يكون اختصاص المادة المترجمة غير مؤصل 


ظ يا 


فى ثقافة الشعب الآخر. أو إذا كان هذا الشعب الآخر لا يولى الأهمية الكبرى 
لهذا الاختصاص أو لهذا الفن, وبالآتي» من الطبيعي ألا تواكب اللغة مسار هذا 
الاختصاص وتطوره فترفده بشكل دائم بالمصطلحات الضرورية. 


هذا ما هي عليه اللغة العربية في ما يختصّ بعلوم المسرح وفنونه» فقد كنا غالباً 
ما نصادف مفردات ومصطلحات فرنسية تشير إلى صفة أو منهج أو نظرية لا يوجد 
لها قرين أو تعبير موحد في اللغة العربية» لذا كنا نعمد أحيانا كثيرة إلى اشتقاق 
مصطلحات جديدة تقرّبنا بقدر الإمكان إلى المعنى الصحيح. وتحتفظ في الوقت 
نفسه بمرجعيتها المسرحية» وإلا تكون ترجمة حرفية لا علاقة لها بالسياق أو الإطار 
العام للمعجم. فكنا أحياناً نعود إلى المعاجم العربية كلسان العرب لابن منظور 
على سبيل المثال لا الحصرء لنستعين ببعض المفردات الأقرب إلى المعنى المراد 
فاخترنا مثلاً كلمة «التماسف» كترجمة للكلمة الفرنسية (0151806186108)» فى حين 
أن الكلمة العربية المتداولة لهذا المعنى هى «التغريب» أو «التبعيد» وهذا غير تق : 
لأن للتغريب ما يرادفه في اللغة الفرنسية. وكلمة «التماسف» هذه تعني جعل مسافة 
- زمنية وافتراضية - بين الممثل وجمهوره بحسب نظرية برتولت بريخت 86©7:014) 


(ألانن:8 الشهيرة. 


وهناك في المقابل كلمات فرنسية تدل على نظرية أو أسلوب أو منهج عملي أو 
نظري في المسرح لا يمكن ترجمتها إلا بجملة مثل كلمة 21:86956م المأخوذة من 
البونانية والتي تعني: #جزءً من تمثيلية يتوجه فيها الممثل إلى الحضور مباشرة»» 
وكلمة 16م161000560 وتعنى: ١عملية‏ وصف أحداث تجري في الخارج ولا يمكن 
نقلها إلى الخشبة».» وكذلك كلمة 16طا/ا0هط5]10 وتعني «حواراً 0 يقوم على 
بيت مقابل بيت». وهكذا كان من المستحيل اشتقاق عبارة عربية واحدة توازي معنى 
العازات الفرتسية هذه. 


وقد دخلت على قاموس المسرح عبارة جديدة ليا هى: 20182011 المشتقة من 
كلمة 6ا3 أو 26]102 وتعني مسرحيا كما هو معروف: الفعل المسرحيء. والقواميس 
العربية تفسّرها: بالقوة الفاعلة أو القوى العواملية» ولكن ماذا تعني هذه العبارة بالضبط 
في علم المسرح؟ هي بحسب تقديرنا «مجموعة القوى الفاعلة في إنجاز العمل 
المسرحي بما فيه الإخراج والتمثيل وكل العناصر الأخرى المرافقة». فتبنينا بالآتي 
الترجمة العربية أي «القوى العواملية» في مدلولها المسرحي كمعنى للعبارة الفرنسية. 
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يضاف إلى ذلك كلمات معروفة بالأساس ومتداولة بين رجال المسرح. وهي في 
ذاتها لها معنى عملاني واضح مثل كلمة ناء[ وع61101118126م. والأولى تعني «اللعب» 
أي التمثيل» ومن الواضح أن كلمة «لعب» العربية تجمع حولها عدة معانٍ وإيحاءات» 
وحيث إنها مستعملة بكثرة وفي مواضع من قبل «بافي» صاحب المعجمء فكنا 
نستعمل لها العبارتين العربيتين: اللعب والتمثيل» بحسب موضع العبارة الفرنسية» 
وتصاحب هذه العبارة الفرنسية عادة في مفهوم المسرح التربوي كلمة (6ناو01ت1) 
أي «اللعبي»» ولكن اللغة العربية لا تستسيغ هذه الصيغة للإشارة إلى ما هو تمثيلي» 
فلا يقال مثلاً عن أعمال مسرحية بأنها أعمال لعبية» لذلك نادرا ما استعملنا هذه 
الصيغة فى ترجمة هذه الكلمة واستعضنا عنها بكلمة: التمثيلى. أما الكلمة الثانية 
التي نواجهها فهي كلمة «أداء في العربية» فقد توقفنا عندهاء لأن كلمة «أداء» في 
العربية لا تنحصر بمعنى التمثيل فقطء وبالآتي لا تكفي لشرح الكلمة الفرنسية بشكل 
واضح.ء وقد أعطتنا القواميس العربية غير معنى لكلمة 6170:5385©6م» ومنها ما يقول 
بأنها «الأداء المتكامل». أو «العرض المتكامل» فترجمناها أحياناً بحسب هذين 
المعنيين وأحيانا تمعتى «الآداء. 


أما الكلمة التى أوقعتنا أكثر من غيرها فى الحيرة والتردّد فهى كلمة ©60ءة 
الفرنسية التي تحمل غير معنى. فهي أحياناً تعني المشهد وأحياناً أخرى المسرح؛ 
وتارة أخرى الخشبة (خشبة المسرح)» ويمكن أن تأخذنا أيضا إلى معنى المنصّة التي 
يعرض عليها العمل المسرحيء لذا كان من المستحيل أن نحصر معناها في كلمة 
عربية واحدة؛ بل تعاملنا معها بحسب ما يوحي بها صاحب القاموس بين حين وآخر. 


نكتفى بهذه الإشارات القليلة إلى بعض الكلمات الفرنسية التى هى أيضاًء نالت 
منًا قسطاً كبيراً من الاهتمام والبحثء والتى وجدنا صعوبة في رصد معناها الحقيقي 
الذي يوائم بين اللغة العربية وبين المعنى المسرحي التقني. 

أما الصعوبة الكبرى فكمنت فى تفسير بعض الكلمات الفرنسية الحديثة نفسها 
والتى لا تذكرها القواميس الفرتسية» فاقتقينا أثرعافى مصضادرها اليونائية أو اللاقنية: 
وقد امعكنا على ذلك أجانا بأخيناض كمهي فى هذه اللقات» وتعن إذ هنا 
فده المعاتق أو المضيظ هات نقد تاها بعد طول تنكير وتمتعيضن لتاتى عل .ما 
نرجو لها من الدقّة في المعنى والأبعاد. ْ 


ونجد أنه من المفيد الإشارة إلى أننا استعملنا أحياناً لفظاً عربياً لبعض 
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العبارات الفرنسية الكثيرة التداول والمفهومة من العامة مثل: كوميدياء وتراجيدياء 
وسوسيولوجياء وبسيكولوجياء ودراماتورجياء وأنثروبولوجياء وغيرهاء وذلك بعد 
أن كنا قد وضعنا لها الترجمة العربية أولا فى سياق الترجمة. 


ونشير أبقنا إلى وجود دليل أو فهرس (اء120) في مستهل القاموس لمعاني 
المصطلحات الأساسية وقد وضعنا لهذه المصطلحات علامة «النجمة»» ليتمكن 
القارئ من أن يسترشد بها عند الضرورة ويعود إلى هذا الفهرس. 


أخيرء نرجو أن يحمل عملنا هذا في الترجمة والمراجعة لقاموس باتريس 
بافي المسرحي الأمانة المطلوبة والدقة المتوخاة في نقل المعاني وضبط المفاهيم 
وتلاؤمها قبل كل شيء مع علم المسرح؛ هذا المرفق العملي والنظري البعيد الأغوار 
والمتجذر في الثقافات العالمية للإنسان» والذي تتسارع خطواته بشكل كبير في 
الغرب خصوصاء ويرافق في الوقت نفسه التطور في العلوم الوضعية والإنسانية 
والمستجدات الثقافية كافة» التي يتم تبادلها اليوم بسرعة قصوى بفضل توسّع 
إمكانات التواصل بين البشر بوسائل شتى. كما نرجو أن يشكل هذا المعجم بالعربية 
مرجعاً علمياً مفيداً للعاملين في حقل المسرح من العرب طلاباً وباحثئين وممثلين 
ومخرجين وغيرهم. 

وبعدء لا يسعنا إلا أن نردّد مع العماد الأصفهاني هذا الكلام: 

إني رأيت أنّه لا يكتبٌ إنسان كتابأ في يومه إلا وقال في غده: 

لو غيَرَ هذا لكان أحسَرٌ 

ولو زيد كذا لكان يستحسن 

ولو قُدّم هذا لكان أفضل 

ولو ثْرِكَ هذا لكان أجمل 

وهذا من أعظم العبر. 

ميشال خطار ونبيل أبو مراد 


٠‏ علا 


مقدمة 


كيف يمكننا إنجاز معجم مسرحي يجيب عن كل الأسئلة التي يطرحها العامل 
في حقل المسرح. والمكتفي بحبّه لَه؟ معجم يكون أداةً عملية» يشمل مجمل 
الأبحاث التي دمغت القرن العشرين بأكمله في مجالات علوم الدلالات والإشارات 
وأنظمتهاء كما في علوم اللغة والتواصل والإعلام» ولا يستثني التاريخ الذي يشمل 
المفاهيم الأساسية في حقل المسرح وتغيّراتها عبر العصور أيضاً. 

هذه هي المراهنة التي نجمّ فيها باتريس بافي؛ لأن معجمه هو ثمرة عشرين سنة 
من التفكير والتبضّر والأبحاثء ونتيجة تجارب تربوية ورصد للمشاهد أيضاً. 

والنتيجة هى فى ذلك الشىء النادر المشكوك فيه أبدأء والذي يتجتّب إعطاء 
القارئ عاد جاهراء لكتة ثزيه مخ كل خنظوة» كيه لطرخ في آن واحد إشكاليات 
الفحاوسة المزدوحة: أدبية كانت أم فنية» مدرجة على الدوام بين صفحات كتاب. 
ولكنها حية وعابرة وموقتة على المسرح. 

وبمقدار ما هو مرجع ثمينء فإن الطبعات المتتالية لهذا المعجم سمحت 
له بتحسينات مفيدة» وبوضع تصور للنشاطات الحديثة في الكتابة والإخراج 
المعاصرين. 

وح اي مرا وات اشام ارين ات ال عاو درن 
طرق الميادين الكبرى» أعني في المجال الأنغلو, - ساكسوني» وكذلك في مجالاات 
اللغات اللاتينية والألمانية والسلافية» ليزيد عمله غنى النصوص النظرية والأدبية 


الأوروبية منها والأميركية. 
ترا 
للا 
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وهذا المعجمء أيضاًء بالنسبة إلى القارئ؛ سواء كان ممارساً للمسرح أم منظرأء 
طالباً أم هاوياء هو مصدر فرح. فسهولة قراءته» وبساطة الأسلوب المباشرء تضيئان 
المفاهيم المعقدة من دون أي انتقاص من قيمتها. 


سيقول لنا هذا المعجم كل شيء» وسنكون متشوقين لمتابعة مضامينه. فكتاب 
فن الشعر لأرسطو (20418 ©2]آ) تطالعنا منه في هذا المعجم شذرات هنا وهناك» 
ولكن إذا جيعنا بعضها إلى يحض ينيب ترنيها المنظني تكون لد حصلا على 
نص الكتاب. وهكذا هي المراجعات والاستشهادات, تنسج كلها بنية مضغوطة جدا 
لدرجة أن الشبكة المنطقية للنظريات حاضرة في كل مكان. 


إن نظرية المسرح التي نستطيع استنتاجها من هذا المعجم, تترك مجالاً للأشكال 
الأكثر تنافرآء لكنها تحذّرنا في الوقت نفسه من أن الأشكال ليست بريئة؛ وهي ليست 
قطعيّة. أو شكلانية. وهي حين تنطق فإنها تحدّد علاقة الفنان بالكون. 


آن أوبرسفلد 
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توطئة 


إن التسلسل الألفبائي يمكن أن يصبح قدراً لا مفرّ منه: ذلك لأن الذي سمح بتصنيف 
مواد الطبعتين الأولى والثانية من هذا المعجم (1987-1980) قد حدّد دفعة واحدة» 
موقع عملنا بين «العبث» و «المحتمل الوقوع». وهذه الطبعة الجديدة لم تنح هن 
أطر التصنيف الذي يفرضه الترتيب الألفبائي» علماً بأنها قد انصهرت كلياً وزاد 
حجمها بوفرة. إن المشروع الإنسيكلوبيدي يظهر دائماً غير محدود في مدى احتوائه 
وطموحهه. ولا سيّما أنه أكثر شرعية وضرورة» وقد لا نألوا جهدا لفهم هذا التنوّع 
وهذه الشمولية للظاهرة المسرحية. وعلى الرغم من المجازفات الساخرة للمعجم. 
والإصرار على التأكيدات» فإن هذه الطبعة الجديدة» التي صيغت بالروحية ذاتهاء 
فاضت نلسها بمو اذ معدةدة وأخرى معنمة لها أهى هدفة ضرت أن على ال 
«عيث» (عل20ناة36)» حالياًء عن مكانته الأو لئ لي ال «تجريد» (ممناءةوطة)؟ 
أوليس التجريد أيضاًء أكثر من العبث» هو أفضل الأجوبة عن غزارة الأشكال؟ في 
مطلق الأحوالء فإن هذا الكتاب أبعد من أن يكون عملية حضرنة (حدثنة) سريعة 
أو إعادة صهر لمواد قديمة. إن لعبة الإعادة والإسناد التي لا تنتهي» تنسج بشكل 
غير محسوس نضّاً ينبغي على الدوام إعادة قراءته وتصحيحه استناداً إلى الأحداث 
الجارية. تأخذ هذه الطبعة بعين الاعتبار ابتكارات وإبداعات التسعينيات» وحجم 
التفاعل والتشارك بين الفنون والثقافات» وطرق التواصل للمسرح المعاصر. إن 
مؤثرات كهذه تلزمنا بإعادة التفكير في المذاهب والنظريات وتصنيفاتهاء وتحديد 
موقع الدراماتورجيا الغربية (عبر عرض نص ما) في إطار بحوث العروض التطبيقية 
المشهدية للعلوم الإنسانية» كما في إطار علم المشهدية الإثنية. 
15 
عا 
مسسمراا 


إن المسرح فنّ سريع العطب. وعابر وبالغ الحساسية لتحولات الزمن, ولا أحد 
يستطيع إدراك ذلك من دون أن يطرح» وبشكل دائم» أسسه على بساط البحث» ومن 
دون مراجعة نظامه المعقد الذي يُفترض وصفه. 
لم تكن النشاطات المسرحية يوماً بهذا الزخم, أو محمّلة إلى هذا الحدّ بتنوّع اللغات 
واللهجاتء وبأنظمة الاستقبال وبالجمهور؛ بحيث أصبح المشاهد من الآن فصاعداً 
يبدي قدرة على التحمّل والتذوّق بقدر أكبر وضوحاً للتجارب الطليعية. لقد أصبح 
من الصعب إدهاش المشاهد أو صدمه. ولم يكن ليكتفي بإرضاء نفسه بأنه مبتهج أو 
معجب أو مسحورء بل هو بحاجة إلى تفسير تقني أو فلسفي. في أي حال؛ المسرح لم 
يعد يخشى التنظير حول تطبيقاته العملية» لدرجة تحويلها أحياناً إلى مادة لإبداعاته» 
حتى لو أصبحت الحقبة تبتعد حالياً عن المشاعر الذاتية المنعكسة على المشاهد. 
والمراعية لأزمنة «النظريات الظافرة» (1975-1965). أخيرأء هل نأخذ المسرح على 
محمل الجدّ؟ هل نعتبره اليوم وكأنه فنّ رائد ومستقلء وليس فرعا من فروع الأدب. 
أو ما تبقى من السينماء أو نشاطأً جوالاً جديراً بالاحتقار؟ 


في حقبة الستينيات والسبعينيات» تطوّرت علوم المسرح وفئونه بسبب انتشار 
العلوم الإنسانية» وتفجرت في عدد كبير من المواضيع البحثية والمنهجية. هذا 
الشكل الجزئي المتقطع من المعجم يفرض نفسه لإحصاء المقتطفات والشذرات» 
من دون الإيهام بالوحدة أو بالشمولية. تفرض النظرية إشكالية محدّدة للغة» وتشرح 
مفاهيم معقدة من دون تبسيطها. هذا الاجتهاد في البحث ذو طابع منهجي علومي» 
أكثر منه مصطلحا تقنياً. فهو لا يعطي وصفاً لمعلومات ثابتة الحدودء بل يعيّن الحدود 
ليعرض مادة دائمة الحركة. وفي لعبة التقطيع والتسميات والإحالات اللامتناهية» 
يسمح هذا المعجم بالتفكير حول المسرح» وكذلك حول العالم «الذي يتكلم عليه»؛ 
(ولا نجرؤ على القول «الذي يمثله؛). 


عصرنا المسرحية؛ فالعديد منها كان له بعض النتائج» أكان ذلك في تقصّي الفضاء 
المسرحي واستثماره أم في التعبير الجسديء أم في إعادة قراءة الكلاسيكيات» أم 
في العلاقة الأساسية بين الممثل والمشاهد. بالمقابل» سنحذّر من الأقوال التي 
تعلن نهاية الإخراج أو الرواية» واختفاء النظرية» والرجوع إلى بداهة النص وصحته؛ 
أو تفوّق سلطة الممثل التي لا تقبل المنازعة» لأنها تنمّ» عامة» عن رفضي للتررٌي 
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والإدراك» وعن العودة إلى ظلامية النقد التي تدمر الذاكرة. وفي هذه الأوقات 
المتقلبة أيديو لوجي حيث يفرغ الإآرث الإنساني بين رصيدين من المفاهيم التي 
سرعان ما تذوي. أو بين ثلّة في التأويلات» أو بين أساليب ما بعد الحداثة التنويرية» 
يبدو لنا أن إدراكاً تاريخياً وبنيوياً سيكون ضرورياً أكثر من أي وقت مضىء كي لا 
لضع لنشوة النسية والججالة التظريكين ١‏ 


يهدف هذا المعجم للمفاهيم المسرحية: أولأء إلى توضيح مفاهيم نقدية شديدة 
التعقيد» وهوء وإن لجأ إلى أساليب ملتوية» فإنه يعكس صورة عن العمل التطبيقي 
للتحليل والإخراج» وكذلك عن الإبداع المسرحي الصرف. وفضلاً عن بحثه في 
علم اشتقاق الكلمات وأصولها وتجميع التعريفات» فهو يهتمّ بعرض الأطروحات 
العديدة» مقترحاً انفتاحها على المسرح في إطار فكري وثقافي أكثر اتساعاً مع تقدير 
تأثير وسائل الإعلام» وسبر أغوار الوسائل المنهجية الموجودة أو المتخيّلة. 


وكل قاموس يثبت عادة استخدام مفردات لغة في وقت معيّن من تطوّرهاء 
ويحصى الإشارات المذكورة ويؤكد الأشياء المسمّاة انطلاقاً من التعابير المتداولة» 
وعليه فقد وضعنا فى البداية» جدولاً بتلك التعابير. وكان هذا طليعة اهتماماتناء لأنه: 
[ذا كاة ثمة تعابير خط :الزمن والحدودة قان تعابير أشرى شيقظ وفيوقن: لآلا 
مقيّدة بنوع واحد أو بإشكالية خاصة. فكان علينا تبيانُ النموذجين من التعابير. ومع 
كوننا ملزمين بالعمل على الإشكالية القائمة» فقد تبين لنا أنه من المجدي الأخذ 
أيضاً بمفاهيم أكثر كلا سيكية» ولا سيّما أن قسماً منها قد أخذ بعداً جديداً (مثل: 
نظرية التطهير النفسى - العخيّل: الممثل). وغالباً ما يقودنا المدخل إلى استعمالاات 
تاريكة متتاكفة :هذه المفاركات لبه ذافاً تنوكة له [ذا اعم ناامطورا تازيقا 
وأخضعنا المفاهيم والنظريات للنسبية. 


هذا المعجم المدروس بني بشكل أساسي على مفاهيمنا المسرحية الغربية من 
أرسطو (4:1506) حتى بوب ويلسون (7711500 805)» وبالإجمال... فإن هذا التقليد 
يستثني وصفٌ الأشكال خارج نطاق أوروباء وخصوصاً المسارح التقليدية الشرقية 
التي تقوم على أشكال مختلفة من المصادرء لكنها أيضا منفتحة» منذ الثمانينيات 
والتسعينيات على تجارب تفاعل الثقافات» وعلى خلط الأشكال والأنواع والنظريات 
التي تُميّرْ الفن المعاصر. فكنا مرغمين أحياناء على استبعاد أشكال ملحقة بالعرض: 
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الاحتفالات» والطقوسء والسيركء والإيماء» والأوبراء والدمى المتحركة... إلخ. 
هذه الأشكال لم تكن موضوع بحث إلا بقدر تداخلها مع المسرح (دمى» وممثل» 
وموسيقى لمسرحية... إلخ) وبالمقابل؛ فإن تأثير وسائل الإعلام؛ وخصوصاً السينما 
أو التلفزيون أو الإذاعة» كبير إلى حد أنناء فى عدة مقالات» سجّلنا أهميته فى الحياة 
المعاصرة. ١‏ ْ 


لن نجد هنا لائحة بأسماءٍ المبدعين والحركات والمسارح (حتى لو كانت 
المقالات تشكّل مرجعاً في غالبية الأحيان؛ أو لو أتاح الفهرس ذكر أسماء علّم)؛ بل 
سنجد نوعا .من عرض للقضايا الكبيرة المتعلقة بالدراماتورجيا والجماليات وتفسير 
النصوص القديمة وعلوم الرموز والإشارات والعلوم الإنسانية. إن مفردات النقد 
المسرحي الدائمة التطوّرء لن تكفي لتغطية مجال وإشكالية مرسومين أو مكونين 
في مصطلحات ذات طابع اختصاصي صارم على المعجم إيضاحها. 


إلى جانب هذه المداخل التقنية» خصصنا مساحة كبيرة لموادٌ وملفات» حول 
مواضيع جمالية كبيرة أو أنظمة تحليلية أو أشكال مشهدية. هناء وبالطبع» أقل من 
أي موضع آخرء لن يدّعي المتخصّص بعلم المعاني» الموضوعية» بل عليه أن يكون 
طرفاً في الجدل القائم حالياًء وتحمّل مسؤولية افتراضاته؛ وإلا اختبأ وراء أعمدة 
المعجم الحيادية. 

الهدف مساعدة الطالب والهاوي والمتمرّس بمقدار مساعدة الناقد والمشاهد في 
طرح المسائل النظرية الكبرى التي تعترض فنّه. 


إِنْ التعريف العام الذي تكشفه غالبية المواضيعء يزوّدنا بتوجّه أولي» شرط أن 
نتلافى تجميد التعابير والإشكاليات التى تحملهاء فيجب أن يكون التعريف أكثر 
شمولية ممكنة» وليس علينا فهمه وكأنه تعريف مطلق. ويجتهد النقاش المنهجي 
لاحقاً في تلافي البساطة الملازمة لكل تعريف. وذلك في توسيع مجال الجدل 
بوضعه فى الميدان النظري والجمالى. هنا أيضاء يؤدي الجدال بين المفردات 
والبحث النظامي دوراً مهماً. كل مادة قد تبدو وكأنها عرض لصعوبات استعمالها 
ضمن نظرية شاملة. إنها تودّ الانطلاق والانفتاح نحو العالم الدرامي والمشهدي. 
فهي تسمح بأن تكتشفء بقراءة ما بين السطورء مجمل البنية التي تلتقطها والتي 
تفترضها. من هنا الإحالات الكثيرة (مشار إليها بنجمة طباعية)» التي عدا عن 
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أنها تخفف من النصء فهي تسمح برسم معالم واضحة في منظر كاسف ومتليّد. 


ولما كان هذا الكتاب نظرة آنية إلى مرحلة معيّنة من التطور المسرحيء فلن يكون 
له. كما نتمنىء لا يقينية دليل الهاتف المطمئن» ولا ذمة قانون العقوبات» لأنه يعرض 
تفسيراً أو اجتهاداً بنيوياً مرحلياً للعمل النصّي والمسرحيء هذه المرحلية ليست أبداً 
نهائية أو معيارية. وكأن دقة نظرتها مبنية على هشاشتها. كل تعبير في غير مكانه يبلبل 
النظام بأكمله. وقد سمحت لنا الفرصة بالتأكد من هذا الأمر غالباً خلال السنين 
العشرين الماضية. 

إن التعابير التي أحصيتء والمنتقاة بسبب تكرارها عبر تاريخ النقد - كما بسبب 
فائدتها في وصف الظواهر - يمكن جمعهاء بعد التدقيق» في ثماني فئات من فهرس 
المواضيع هي : 

5 الدراماتورجياء التي تمتجن الحدث والشخصية والمكان والزمان 
وجميع المسائل التي أسهمت في تأسيس الأنظمة التطبيقية على مستوى 
النص والمسرح في آنِ واحد. 

. النصّ والسردء وقد بحثنا في مكوناتهما الأساسية وآلياتهما داخل 
العرض المسرحي. ٍ 

. الممثل والشخصية اللذان يمثلان الوجهين اللازمين لكل عرض 
للأفعال الإنسانية. 

. الأنواع والأشكالء التي فهرسنا الحالات الأساسية فيها من دون 
ادّعاء الشمولية المستحيلة فى هذه الحال. 

. الإخراج وطرائق تصميمه وسياقاته» باستثناء التعابير التقنية 
للآليات المسرحية التى تفترض دراسة خاصة. 

المنادهن النيوية والمواضع التجمالية: الى لا ترضظ: بالمسسرع 
بصورة خاصة. لكنها ضرورية لإدراك الجمالية والتنظيم. 

. تلقي العرضء من قبل المشاهدء مع كل العمليات التفسيرية 
والنظرية العامة لأنظمة الإشارات والعلامات الاجتماعية (6ناوه1مةومنههة) 
والعلوم الإنسانية. 

. السيفيائية التي ليست علماً حديثاً ينوب عن المفاهيم الأخرى. 


19 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


لكنها تشكل مدرسة في التعليم الإعدادي والعلومي لإنتاج الإشارات وسياقها 
وتلقيهاء وهذه السمائة الطاركةة يعد أزمة تموف السبعيعات وعدت آخيرا 
سرعتها العادية» وخسرت كل ادّعاء تسلّطي» من دون التنازل عن الجوهر أو 
الصرامة. 
وتبدو لنا هذه المقولات الثماني أطراً ثابتة بما يكفي. ونقاط ارتكاز مطمئنة» 
بقدر ما تستوحي النظرة التي يستمر هذا المعجم في إلقائها على الواقع المسرحيء 
على الرغم من التنامي المستمر للإبداع» ومن الفارق المتعذّر تبسيطه بين النظرية 
والتطبيق. ومن مصادفات الحياة المسرحية. 


أيار/ مايو 1996 


20 


2 
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عاعد8-[وة1 "1 

100 


11601 
608 
1112 


135310] << 10 


1112210 
عغعة - وزمط 
عالاع) - 1015آ 
115 
11110 


11111100 
11100 
111066 


11111 


ع010217ع6 11211118116 


2 


سوء تفاهم/ سوء فهم -> لبس / 
التباس 

سهواً/ على إثر خطأ -> التباس/ 
اختلاط/ حالة تعطي أكثر من معنى في 
الوقت عينه 

بيئة اجتاعية/ وسط 

تشخيص/ محاكاة/ مسرحية تقوم على 
التمثيل المباشر للأفعال/ تقليد إيهائي 
نص بارع الأسلوب قَصُداً -> مشهد 


دافع / فكرة وكسية 

حافز/ علة 

أسطوري 

ضروري -> محتمل الوقوع 

عقدة 

حاجز 

مواجهة/ جزء من تمثيلية يونانية يتوجه 
فيها الممثل إلى الخضور مباشرة 
حكمة/ مثل في قالب قصة 

ذروة الغضب/ منتهى الرعب/ حِدّة/ 
اشتداد 

توقف/ فترة استراحة ]4 صدت/ 
سكوت 

انقلاب طارئ/ تغيّر فجائي في وضع 
بطل المسرحية 

شعرية مسر حية 

نقطة انطلاق الفعل 

نقطة التكامل 

منحى جديد في حدث ما 


24 


0 + لالع ]111212 


111601156 + 10 


11111 
111111115 


عدنهة ج ع1ا62260 عل 1لوع12010 
11 

لإنانانا 

121100 


1105 


121 ع5 جح م5 116065521 
102110 

ع1عة)5ط0 

ةن انها 


ااا 


1100 

281156 + 51162 
010 

61 عنان )27206 
2011 


201112220 71 


)ع2 ع0 20112 


| 


تصور/ وجهة نظر المؤلف لا الشخصية 
المسرحية 

ناطق رسمي بوجهة نظر المؤلف 

ممكن -> محتمل الوقوع 

مقدمة -> إنذار/ إخطار/ تنبيه 
مفترض -> خطاب/ سرد 

استهلال -> عرض 

التباس/ حالة تعطي مُعنيين مختلفين في 


الآخر ؛ مما يسهل ل العقدة ‏ 

قواعد 

جدول قائمة/ بيان/ فهرس 

تمارين بإشراف المخرج 

جواب الممثل/ رد/ اعتراض 

آلية الدفع الدرامي 

ملخص المسرحية -> برهان/ دليل 
تأخير -> حافز/ دافع/ انقلاب/ 
طارئ/ حادث عابر/ تغيّر فجائي في 
3 بطل مسرحي أو روائي 


صمت/ جزء أسامي من الأداء الصوتي 
والحركي للممثل 

مصدر 

بنية درامية/ هيكلية درامية 


فاعل/ موضوع -> حكاية/ خرافة 


25 


201216 06 7 


6مم- 20116 

261 اطصرع5 1ه ج ع 7055101 
51 + 71061306 
015 + 1216511220856 
0 ج 2101256 
010111000 


مغعامعدوم رمع 116هة1 
656 مع 162116 
اماع :'1 ع0 ااعدوءد5 نلهماء1 
٠‏ 766011312155831306 


115 

160611011 
6110م1]6 

عنصو 1امغ2 . 
6 165501 


3111111 جح عع16م 13 ع0 165111016 


611 ,0111ل جح ارمع دمع70دماء1 


6م دامع 162116 
الكاروت0واللفلت 1 
1211 8 50616 
51161 


5001 
7 5111210116 
121 ج اع [1ا5 


| 


ترب قلق 

وسيلة تعتمدها شخصية مسرحية في 

وفيا لت كلد إل ارد 
يقة استعمال الإيقاع - الوقت 

توثّر الظاهرة/ عامل الربط بين وقائع 

الحكاية 

علم المرج 

000 

تنكر بلياس الجنس الآخر- > تقنع/ 


محتمل/ إمكانية الحدوث/ احتمال 
الوقوع 


50615 
161105601 


6005 


161 


601 
13116 + 11 
173368115562011 + 6 1 


كا انان 
6 176151011 
عع ضة | صرع5 121 


نص وخطاب 


بيت إسكندري -> بيت شعر فرنسي 
من اثنتي عشرة تفعيلة 

غموض/ ازدواجية 

تحليل السرد 

مئل/ قول مأثور-> قرار أو حكم 

مؤلف مسرحي 

انعكاسية ذاتية -> تورّط 

تصميم أولي 

كليشيه -> تعبير دارج بقالب متداول 

جب > تصن سرحي 

سياق/ مضمون 

محادثة > حوار/ براغماتية/ 

واقعية/ عملية 


10 ج2162)3202111 


نام 201 

ألع16 ندل 222155 

20101151236 << © 

21116115 0 

عمالا26 مع ع15م ج 211601611671716 
26205 

6م5660 جح غطء11ء 

10م جح 6 لقارع تمدام 
101 عاءزء1 + 531105ناع 00201 
200010601 

رعناع8 1210 01215761521101 

حان »11 نوها 

عتطمدع 11ل جد غوطةل 


26 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


إهداء 

مرجع 

حوارية يي خطاب/ سرد 

حوار 

إلقاء 

توجيهات كاتب المسرحية للمثل 
والمخرج 

خيلا 

مذكور وغير مذكور/ ماقيل ومالم 
يقل 

ديثير مفوس / قصيدة مديح مبالغ فيه 
كتابة درامية 

كتابة مسرحية 

تعبي ر/ طريقة النطق 

البيان والمنطوق 

عرض/ بيان واقعة/ إعلان 

با 2 

تعليمات وتوجيهات مسرحية 
تعليمات حيز - زمانية 

لازمة (غالباً موسيقية)/ محطّ كلام 
حكمة/ قول مأثور -> قرار وحكم 
أنشودة (قديما) -> غناء رتيب 
(كئيب)/ إلقاء ملحن 

مونولوج/ تناج/ مناجاة 

مونتاج/ توليف 

كلمة المؤلف 

راو/ سارد 

سرد 

غير مذكور -> مذكور وغير مذكور 


21 


عع060122 

15داء0 

5 < تن تنزواع 01310 
ا1210 

016 

1126621 


01500115 
اذل - 202 أء )1ل 


0111 

6021116 

ا عتي21ء6 

610 

20116, 652011136102+ 01501155 - 
510121101 0 
6260101 

أعناءء] ععوموء 

5 1110162110155 
5 -2110م5 1201032010115 
11017 

©6262 جح 111371116 


1أمااءة ج عؤم11610 


111 

1112110 

شنا 0 111016 

ا 11212 

1120 

201-01 أء أزل ج غ1ل-11011 
قت ٠٠1‏ 


| 


قصيدة درامية 

برنامج 

فاتحة/ استهلال/ تمهيد 

عروض/ مبحث نطق الكلام 

ملهاة صغيرة لشرح مثل 

قضة/ سرد/ حكاية 

سارد/ قارئ 

إلقاء ملحن 

تلاوة -> إلقاء. خطابة كلام مفخَم 
انقلاب - ارتداد -> بلاغي أو بياني 


ماوراء النص/ خلفيات النص 

مقطع شعري (كمثل رودريغ في السيد 
السيئات) 

حوار تراجيدي شعري 

نص درامي 

نص أساسى 

نص مسرحي -> نص استعراضي 
نص ثانوي 

نظرية النص 

مسهبة 


غ700 

21 

عناع 21010 

101 

1 مع م1107 

16 

ات 

1611211 

0 ,0111025 ج01 1أهلاعة]1 


161117151116111 + 121 
111600 


و1 + 6ه 
521201110 

501 

طعاعا[ه 

50111 

508 

1ع - 50115 

50 


فك 
1 عازه 


16 جح عاءرزع]-ء امه أه ماجزه) 


31م711111 عازءا 


11 1616 << 1م506 م16]زه1 


28 


560020317 عازه 
ع1 نال عترمفغطا 
010 


| 


عنوان المسرحية 


نظم الشعر 


ممثل وش: ب 


قوة فاعلة/ عواملي/ عاملي (نسبةٌ إلى 
عامل) | 

ممثل 

الازون مدع/ متبجح 

التعريف نفسه في الأشياء -> لقاء 
شخصيتين.مسر حيتين على معرفة سابقة 
منافس.. 

ضد البطل -> البطل 

ظهور -> شبح 

نموذج مثالي 

تهريج/ مسرحية تهريجية إيمائية -> 
تمثيلية إيمائية 


بهلوان/ مضحك/ مهرج 

إوالية إحيائية 

تمثيل رديء -> ممثل هزلي 

طم 

رئيس جوقة (في المسرح اليوناني القديم) 


-> خورس 


29 


عع16م 19 ع0 غئ1انا 
1110110 
00610 


[16عتماءة 


آلا201 
01 ج 21382011 


21128110115 << 55 


اك 

5 + 7 
130011 + 0312101011م2 
كك 


11010 جح 211601111206 


20100 

م 1 | 

وإلحات »| 

0 تر 0 

|0001 

611 ج عع0112328ط03 
23132115 

1 


كتاععطء ج معام كزمه 


| 


ممثل لت فت 


شرط/ ظرف 0010 
1 / خليل أمعل كلدم 
تشكّل 0 نع 11م 
جسم» جسد 62.025 
ازدو اج ->تضاعف ضعف عأطنامل جح امعصرء [طنده06 
إلقاء/ خطابة 10 ماع06 
تنكر أمعسر متبوغل 
مَسعى محاولة تحرّك -> حركة 2011 جح عطع 062332 
إظهار العمل 2721 ع0 526005 1رمدرةل 
بطل ثانٍ في المسرحية (أو الممثل رقم 2( جح 6 ولمع 622 انا 
إلقاء 160ل 
إدارة الممثل كناعاع2 ”0 وممناعع 12ل 
توزيع 1ل 
محمةورانة 5 0232022115 
مهنة/ وظيفة العلا لبيك 
لخعبير جببدى علاع01م01 وممزووعرمعره 
مدع | متبجح ع 1 
شبح 6 ]1 
ممثل ثانوي صامت 0 + 13111نا118 
التشكل والتصور 1111 
صورة شخصية بارزة ا 1 
مجئون -> مضحك/ مهرّج/ غزلى 10 ج 101 
حركة عالت" 
حركية/ لغة الحركات والإيماءات 116 ساوءعع 


30 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


إيمائي -> المسرح الإيمائي 
إيمائية 

حركة/ إيماء 

مهرّج مسرحي (إسباني) >مضحك/ 
مهرج/ هزلي 

التذمّر والدمدمة 

بطل 

تطابق/ تماثل 

ارتجال 

دور امرأة ساذجة 

نبرة صوت -> خطابة/ إلقاء 
لعب/ أداء. 

تلاعب باللغة 

أداء مسر حي 

اللعب وضد اللعب 

علم التواصل عبر الحركات. بما فيه تعابير 
الوجه 

إدراك واع لحالة حركات الجسم 
مزاح ماجن 

لائحة الشخصيات 

أدب درامي ->فن درامي 


دمية متحركة (وممثل) 
خادع -> قصة 


31 


أعتاوعع عتأوغط) جح اع ناوعع 
11ع500عع8 
6600] 


0 جح 81201050 


2011115 
1605 
111101110 
2111101110100 


11 


0 م7017 1260290101 


لال 

6 0 اع 
5062 06 لاع 

ناع[ - 0012156 أء تاعل 


0ت 


تت نت 411 
1121 
65 0656 11516 


لزه + 05212012110116 111613161156 
لاك 


0016ل + 1112116 
(216117 أ») 111351011116116 
ع2 جح 1216115011861 
1111 


1111110 


| 


طبيعي 


بسيط -> رجل ساذج 

سم الشخصيات 

توقيع الرقص 

عرض إيمائي 

ألسني هامشي (عناصر) -> علم التواصل 
عبر الحركات بما فيه تعابير الوجه 

أهواء/, شهوات 


هيئة الوجه -> إيمائي 
رسم الممثل -> تصوير شمسي 
وقفة/ وضعية الجسم -> حركة/ تحرّك 
حضور 
عروض/ علم نظم الشعر 
بطل المسرحية 
يقة تنظيم الفضاء 
معلّل/ مبرهن 
نظرة 
تس حه قبن 
دور 
خادمة مغناج 
ملقن في مسرح 
تقطيع اتوي تجرلة / تقطيع 
لمجت تع 
32 


1121111 

ج1311 
5 0165 1101171 
ا 012 

ماع01 
111100 


جح (كامعصطة1ة) عنالنادتداعس 1له ندم 
عنلو لكف معز روتمعدة[ة) 


125 

110111 

- 2615002486 
16 ج 712/51011011316 
عتطمهعع10م0طم جح كتناعاع0”3 غ21 رمم 
111 <ج 120511116 
عكايعةت ٠11‏ 

13001 

11111 

11000 

تعتنامع12 

121501 

ع1 

16501121101 + 011 
101١ 

50111 

5011111 

50115 2211111011/ 021 


0 جح ع 1اعع50 


ع 


صورة نمطية مُقولبة 


وصيفة/ خادمة/ تابعة -> نجيّ/ خليل/ 


خادمة مغناج 

دمية متحركة كبيرة 

نبرة خطابة -> إلقاء 

أعمال الممثل 

ثلاثي البطولة -> بطل المسرحية 


م 516160157 


باع ا1طمه + 511172016 


5111-11 
61210 ج 1ه0] 
01*51 :1131311 


1111880111516 << 1 


نفع / إفادة نا 
خادم خالنك 
صوت مسجل 011 غ701 
أفعال درامية/ أحداث 20005 


ضد القناع -> قناع 

ضد المسرح/ لامسرحي/ نقيض 
الفسرج 

الفن الجسماني 

فن العرض -> عرض 

تهريج مسرحي 

أوتوسكرمنتال/ تمثيلية دينية كانت 
تعرض في إسبانيا 

سترح داني 

مسرح طليعي -> مسرح تجريبي 
باليه البلاط -> كوميديا - باليه 
بولفار -> مسرح البولفار 


501 جح 2111111250116 


3116 


(635ط)) طعاء 2115101611 
أع01م201 ك3 

عاعماعهءمة جح عإعماععم5 ذال 211 
20605 


21110-53232021 


21106 
61101121 مه عتأةغطا جح ع210ع 2101 
أ 6016-211طام»ه ج تبناه0ك عل غعالقط 


11 06 مقط جح 7220ع1لامط 


33 
الفكر الجدية ١‏ 
سلما 


مسرح برجوازي (عتةغطا) وأمعع نام 
مسرح المقهى عطقغطا- 16د 
احتفال شعائري (المسر 2 ( (ععاقغط أء) اعلا جح عأممممةم6ه 
متأصّل/ مزمن عناو تممعطء 
كوهيديا [سياية ع سروه 
كوميديا 60001 
كوميديا الجوارير (أو الاسكتشات/ معنا ذه عتلغمرمء 
مَشاهد قصيرة) 


الكوميديا القديمة (أو كوميديا الفاحشة) 


كوميديا الباليه (أو كوميديا الحدث 
الراقص) 

كوميديا هزلية أو ساخرة/ بورليسك 
كوميديا النزوات أو كوميديا الأمزجة 


©0116016 
0116016-11 


عنتوىء كنا 6026016 


نات تاقاط ”0 0116016© 


كوميديا الأفكار دع 16 0126016 
كوميديا الحبكة عناع أعامذ'ل عللغممامه 
كوميديا الطباع والتصرف لاغ اع وق عل 60126016 
كوميديا العادات 15 064 60516016 
كوميديا الصالونات صولة؟ عل ع1الغتامء 
كوميديا الظر وف والمواقف ال عل غ1لغ تتام 
كوميديا عالية وكوميديا وضيعة 6255 اع عألاهط 16لغ6تامه 
كوميديا بطولية 61 016غطامه 
كوميديا دامعة 1 182200 ع1لغصتامهء 
كوميديا خهيفة -> فودفيل 70111 جح عرنع 1 ع1لغ امه 
كوميديا سوداء 201 0601م 
كوميديا حديثة/ جديدة 20711 علل مامه 
كوميديا رعوية 021 60126016 
كوميديا هجائية 111 60116016 
كوميديا عاطفية 601مامه ج م216 اع لتتامعة ع1ل26زمه 


1210011 


34 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


كوميديا رصينة -> تراجيديا برجوازية 


كوميديا دل آرتي 

كوميديا بحاثة 

رقص مسرح 

تعليمي -> مسرحية تعليمية/ مسرح 
لهو وانشراح/ بين فصلي مسرحية 
وثائقي -> مسرح توثيقي 

دراما 

درام / دراما برجوازية -> درام أو دراما 
دراما تاريخية -> تاريخ 
دراما لاهوتية / دراما النصوص 
المقدسة 

فنون إلكترونية 

على 


3 


©8, ييا 
دراما إثنية 


تجريبي > مسرح نجريبي 
تعبير دراميى -> لعب درامى 


مسرحية فيها جن وسحرة 

أشكال مسرحية/ تصنيف المسرح 
هابينينع/ نهاية سعيدة 

كوميدي بطولي-> كوميديا بطولية 
مزاج-> كوميديا النزوات 


2601 <ج عؤناة5621 60126016 
حك زفت لزان 


عإسج: [أعل و :11م 
0 © 6001:1601 
ع6 ط)-ع5 ةل 


0211 عنام جح عنان1اء0102 
10310 06256 


017155 


-10711618ا 000 06856 جح عتتقامء تصباء00 
تت اانا 


عسدعل 
عسستفعل جح ؤ5زمععكنا60 عتمقعل 
106 ج معناو مأولط عدرل 


11 عمسمعل 


(3115) 101165ممتاءه61 
م6 
عمنوعل0قطاء 


-2 211206 6مءته عطقغط) جح 65120162121م<ء 
اها 


-053 داعز جح 073122010116 5102وع77دء 
11100 


عاوع 10 جح 132125111280116 

102 

( 065 عتقغطا) وعتطتطاء1 

1011165 65 

اوت 

11 

60 0206016 جح عل 1مدمء- معط 


6016تامكء ج 1ئا لاا 


| 


35 


فكاهة -> مضحك 

مرتجّل/ مسرحية أو قصيدة مرتجلة 
تشابه الثقافات وتمازجها (المسرح) 
فاصل ترفيهي 

مداخلة/ مسرح تحريضي 

فاصل 

اللعب (المسرحي) 

أداء مسرحي 

قراءة/ عرض 

رفع الستار 

تقنع -> قناع 

شعب/ الجمهور -» مسرح شعبي 
مادي (مسرح) 

وسائل الإعلام والمسرح 

ميلودراما 

المسرح الذي يتناول موضوع المسرح 
(المسرحية التي تتناول موضوع 
ال 

دراما إيمائية 

معجزة 

مونودراما 

مسرح تعدّد وسائل الإعلام (المسرح) 
سر/ مسرح الأسرار 

مسرح الجديد/ عصري 

مؤدٌ منفرد في العرض (مؤدَّية) 

أويرا (مسرح) 

طريقة عرض شعبية (يمكن أن تكون 


30 


12111110111+ 6 
1110111 

(©152685) 111 1ناء 11111 
تفلت 

م710م-أا28 عكأقغطا ج ررم 1أمعء 1212 
110600 

لكا 

00 نال 

016 6م65 تاء16 

21 ع0 14862 103 
5016 ج 11135621206 
2355 06 116865 ج 123556 
(ع668)) 121262121151 
(ع82غطا أء) 12160135 
116001 


(عع16م0612) عأةغ 1122 


211110011ظ1 

1111101 

1112101 
111016 
111111111116012 )]126811:( 
11511 

1101117 6 

510777 11312 (50) 0126 
(1685 أء) 6م00 


“نان| 


| 


باروديا/ تحريف ساخر 
مشاركة-> مسرح المشاركة 


عات بطر ردس العمل لد رسي 


مسر -ححية 


0001 

ع0 2ط <-31111211002م 
11000 

0 121 

2011 


116 


مسرحية بعر ض غنى -> عرض مسرحى 506618016 < عاع3اء6م5 827220 3 عع16م 


مسرحية صامتة إيمائية -> تمثيلية إيمائية 
مشرحية آكية > آلة 

مسرحية تعالج مشكلة/ مسرحية 
المشاكل السياسية 

مسرحية الأطروحات -> مسرح 
الأطروحات 

مسرحية مبنية بعناية/ منفذة بدقة في 
بناتها الدرامى 

مسرحية الشخصيات النبيلة 


مسرحية الفصل الواحد 

مسرحية التاريخية -> تاريخ 
سسبربحية إذاغية 4 إذاغة 

رعاعي/ سوقي ->» عرض شعبي ممكن 
مسرحته 

مسرح الأساليب غير التقليدية مسرح 
متقدم 

مسرح في الإذاعة 

مسرح وطقوسية 

مسرحية صغيرة 

مشهد لمسرح الدمى المتحركة 
مسرح الجمهور/ مسرح شعبي 
خروج 


37 


1 <ج 1116ل 13 2 عع216 
عمتاعهم جح عسزطعقصم ؤععغام 
عمغ ممم ة عع6 1م 


ع5غط) ة عطقغطا جح عوغطا ه عءغ1م 
1211 معاط عع6 1م 


ع6م6 0 أء عقه ع0 عع16م 
1 م2160 

ع2 لا لدء غ166 

15011 جح ع115]0210116 عع16م 
20 جح ع0010116طم72010 عع16م 


20م ج 70155310 
(1681) عمدء 105200 


(13 3 عطةغطا) 12016 

6 عنأقغطا) [أع10؟ 

036 جح 5311116 

5011 

5 ع0 عتأقغطا ج م1011 ع0 علغء5 


501 


| 


تلفزيون (وا! مسرح ( (15ةغط أع) 1616915105 


مسرح انكر وبولوجي عناواع010ممتطاصة عطقغطا 
مسرح السيرة الذاتية ال مهمع 20510 عأقغطا 
مسرح العيث -> عبث 50 جح علئناو1”20 عل عناقغطا 
مسرح الجيب -> مسرح حميم علتلاما ععأاقغط) جح عطعءمم عل عماوغطا 
مسرح حميم -> مسرح الغرفة أو ممصقطك عل عننة م جح عتستما ععتنقغطا 
الحجرة ع5 
مسرح ملحمي » ملحمي عناوامة ج عداوامة عكاقغط) 
مسرح متداخل الثقافات أععنةاناععع اها عنقفطا 
مسرح تركيبي اصطناعي 6 ععأة6 ا 
مسرح كل شامل 081 عمأقغط) ج عداو 1أغطاملزة عنقغطا 
تراجيديا بطولية 60 38601 
تراجي - كوميديا 281-2601 
قو اجي - كوميدي 1281-16 
تراجيدي / ماساء: 5 1 
فودفيل/ هزلية/ خفيفة 1001 
فيديو -> مسرح ووسيلة إعلام 8 أن 63156 ج7160 
الإخراج 
تجريد 0 201010030 
لوازم / كماليات 2006001 
فيديو -> مسرح ووسيلة إعلام 28 اك ع1أةغطا ج 71060 
التوجه إلى الجمهور ع1أطنام اج عووع201 
مساحة اللعب باع 06 21:6 
تنشيط/ إحياء 1ك 
فن العرض 600 18 311606 
فن المسر 2 عمغء5 13 ع0 2311 
فن مسرحي أدأوغط) 1ج 


538 
الفكر الجديد ١‏ 
سلا 


خشبات أخرى/ فضاء داخلي/ استيهام 


مؤثرات صوتية 

تصميم الرقص (والمسرح) 
مبنتشاو أدبي >»مؤلف مسر حي 
زي مسرحي 


كواليس-> خلفية المسرح/ خارج 
الخشبة 


جهة الساحة (الصالة)/ جهة الحديقة 
(الكواليس) 

إبداع جماعي 

ديكور 

ديكور مبني 

ديكور متكلم عنئه -» ديكور شفهي 
ديكورات متزامنة 

ديكور صوتي 

ديكور شفهي 

اكتشاف -> دراما تحليلية 

جهاز عمسب ر حي 

إضاءة 

مؤثر صوتي -> صوت 


تعليم المسرح -> الجامعة 


استراحة/ فاصل 
مساحة لعبية أو حركية 
فضاء مسرحي 


علم المسرح الإثني 
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كلا 121611 عع3موع جح علزنن5 211116 
1211 


انل زا 

(ع5اةغط) أء) عتطمهعوغ مط 
78 ج 11613156 6025611162 
002000 


2015-6 جح 010111556 
هلل[ 016ء ,كتامء 0616 


علاناعع011ء مم د16 

0601 

مكمه 1مع06 

أهطعء؟؟ :معءغل ح 216دم 1مع06 
65 0620159 

0601 0201 

لدمارء؟؟ ,مع06 

7 عمموعل جح مازع :7نامءة0 
16805 عل جناعاءع 11ل 

0157051111 6101 

6121188 

00 ج ع:50001 أع6»11 

2177لا ج ع6681) ع0 امع تاعمعاعذ5مء 
5116 

عفات ف اكت 

(625ط1 ند) ععدموء 

(أعتاوعع 1ا0) 11010116 ععدموء 
0611 عع زوه 


26001 


| 


حدث 
مهرجان 

معد ومثقف -> إحياء/ تنشيط 
صورة 

التبادل عبر وسائل الاعلام 

أداء الصامت -> أداء مشهدي 
مكان مشهدي 

مكان مسرحي 

كتيّب الإخراج 

إنارة > إضاءة 

الآلة المسرحية 

ماكياج/ تبرج 

مُخرج 

ع في حيز -> قراءة عروض 
بث إذاعي-> مذياع 

تموضع- > قراءة عرض الإخراج 


إخراج 

أداء صوتي-> قراءة» عرض 
نموذج (العرض) 

توليف صوتي-> مؤثرات صوتية 
موسيقى المشهد 

موسيقى (ومسرح) 

طبيعي (عرض) 

غر ض/ موضوع 

مرني 


ألاء ماع وغ بغ 

(©ةغطا نال) عتمتمقاطتة1 
النكوقنت ١‏ 

0 << كناء] 1011118 
11286 

1111110 
لت 

6 ع0 ناءزج أعنالة نامل 
500600000 0 

لدطةغط باع1ا 

ع ع15م1 عل أع1؟1[ 
نواء6 جح عنن 1بنا 
61 عتماتطع وت 
1101111 

501 له كلاع 1111 
عأع2اع6م160001156-5 جه م5036 1ه 1115 
2010 ج 0106 12ء 1115 


رةأعقاءعم5-ع7لاعة1 جح عع 13م داء 15ل 
153 121156 


11156 ©12 6 

1ع3اع76-50لاعة1 ج :1701 لع 11115 
مه ماصعو رمع؟») ع1غ1100 

28 )نلا جح 5012016 110111286 
عمغ50 ع0 11111510116 

(ع5غةغط) أء) عدا 1ك لالت 
(121261012ع165مع1) 11311211516 

أء ز06 


05 


)4 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


جوقة/ أوركسترا زع طء01 


خارج المسرح 2216 
مسار/ مجرى 12015 
تصوير شمسي مسرحي (©5)ةغطا ع0) عا طمبدعع 00م 
تشكيلي متحرك 11206 2125001016 
وحدة ديكور مسرحي امنا 0 
وحدة ديكور مسرحى استعراضى 1ع 213610116 
تصور ما قبل الإخر 1 ْ 6 613 16-10156م 
إنتاج مسرحي 60 22001 
عرض صو رجامدة أو متحركة 110 
جدارر ابع 11 0112516126 
صف أنو ار (مضابيح ( في مقدمة 10 ,2056© جد 101006 
مسرح-> إطاره ستارة 

و اقعي (عرض) (102قأاصع5غ تجرع) ع أؤذاه16 
ريجي/ إدارة مسرح 161 
مدير تقنى للعمل المسرحى نا 16155 
عرض ل حى ْ 1621 10165212102 
إعادة ْ 1115 
إعادة مسرحة - مسرحة 0 - 111685211520101 
ستارة 1 
إيقاع ع1 
إيقاعى ا امتنطال1 
528 1ه 
خشبة/ مشهد في فصل من مسرحية 0ه 
مسر حى/ مشهدي 51 
سينو غراف 50100 
صوت -> مؤئرات صوتية لم6 + 501 


41 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


عرض عاعهاعع50 


ملقن في مسرح ا 5011111 
استعراضى 215 1لاعمقاءءم5 
لوحة ْ ننوء21) 
لوحة حية أله 717 نوع [طها 
إيقاع الحركة 0متتاع] 
نص وخشبة عمغء؟ اع عاعرء] 
نص استعراضي 1215 باع ماءععم5 عاءرعا 
تمسرح/ (قابل للمسرحة) اك ليان 
مسرح الصور 95 16806 
مسرح الأشياء قأء زطه*”0 عغةغطا 
مسرح المخر جَ 6 لع الاءأاء52 ع0 عماقغطا 
مسرح مادي 0111 عأقغطا 
مسرح آلي/ ميكانيكي نال تصةءفمط مقط 
مسرح موسيقي لدع 1كتاممط عماوغطا 
حيز المشاهدين لزع ات للا 
مخئصة للهعاغ1) 
حقائقى (عرض) (00لأهامء165مع؟) 7611516 
نسخة 5 حة 601 17615101 
صوت 101 
مبادئ بنيوية ومسائل جمالية 
تجريد 0 2000113 
عب 2000 
تحديث 20 
اقتباس )م202 
.و ضن/ إبهام/ التباس 6أشاع أطمرح 
[عياء/ .كرما 010 


4 ّ/ | 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


أنثروبولوجيا مسرحية 
أبوليني وديونيزي 

فن درامي 

فن الشعرية/ شعرية مسرحية 
لباقة/ أدب 

بريحتي 

هزلي/ سخري 

إطار 

فئة درامية (مسرحية) 
استشهاد/ تمثل 
تماسك » انسجام 
إلصافٌ 

مضحك 


قطع -> تقطيع 
مسافة 


تماسف 
مزدوج/ ضعف 


الأطروحة 
تأثير الغرابة (تغريب) 
تأثير التفكيك 


6821 عأع010ممتطاقة 
6 62 220111216121 

311 

61 0611م ح- 0101م 311 
ععمدوة كمع 61 

مع خطعععط 

م قاط 

عله 

(©168581)) 2100 تسدعل 216م0ع0216 
0011 

0006 

00188 

6001010 

ج 601126 

0110 

92221602310 

عا نهل 


101011 عطقغطا - 60111220100 
ع85] ة عاةةغطا 


اع همان "0 أع11اء 

0 06 1ه 
ععطع67/10 رع عكاد1 عل اماع 
5 06 ه6116 
آء6: ع0 أع11ء 

ةغلا أعزء 

16315 لال ععرعدوء 
1561 10116أغطاوء 


651161511 


43 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


غرابة -> تأثير الغرابة 
تقويم/ جمالية -» وصف 


تعبير 
خارف 

شكل 

شكل مغلق 

شكل مفتوح 

ذوق 

إطار تصويري كبير -> تركيز على 
بؤرة (تبئير) 

متنافر. 

غرابة مقلقة -> تأثير الغرابة 
(تغريب) 

شاذْ غريب -> تأثير الغرابة 
(تغريب) 

سخرية/ تهكم 

قناع 

رياضيات (مقاربة) المسرح 

سحر -> مسرحية فيها جن وسحرة 
ميلودرامي 

استعارة/ مجاز/ مجاز مرسل -> 
فن الخطابة 


اعم طهدمةن '0 أع11ء -ح 6اع8 6122 
200 ,1016 غطاوء + 652111216101 
220010 

11 

11111 

101 

1011116 06 © 

10111216 011761 

مع 


8105-0123 + 0 


160 


أع1اء ج 6اعع تهنا 16ص هاة16نا120 
غاعع وما *0 


مأعع مدءاة "ل أع11ء جح 121501116 


11011 

112500 

162 نال (ع1ع10م7ة) 11316112610101 
عارعة] جح م1ع 112 

1110 11 


11 + 126001016 ,1101م 116)2 


(لدل عكأقغطا) عتداء11أاع تسعدر 
علطلا ط2 لاع 11156 

عاعغ, + 1011016 

لهطقغطا امد ح عماوتره 
5 


12 1 


44 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


منظور نسبي / شامل/ وجهة نظر 11أع »م1015 
2 


مسّل -> هزلى 56 + 101315321 
شعر (في ابر خْ ( (ع1168 211) 706516 
أسلوب / طريقة 00 
أسلوب مسرحي أدنقغطا 70606م 
تحليل نفسي -» استيهام (مسر حي ( ج ع1253:13121313:5 
إعادة إنتاج 1211101198 
مضحك ->هزر ف للع جح ع1ناء1ل11 
ضحك > هزلى 1 + 1116 
قطيعة/ انقطاع ؛ انشقاق 100 
إيقاع 1 
مقدّس -> شعائري أعدمة جح مرعوة 
علو : العرض ->» علم المسرحة ج م01م1ع576 دل 50162665 
عالم بفنون وتقنيات المسر 3 000611 
نقد اجتماعى 110 0ه 
خصوصية 58 حية لغ 111116 6م5 
استراتيجية/ تخطيط 526 
أسلية 5010 
رمزية أسلبة/ رمز 1601 ,1153102/او ج عد160115الا5 
بحث -> فن المسر 2 عكاقغطا دحل عد ح 116دما 
قيمة -> جمالية 1غ اوه ج عبع21؟ 
حقائقى (عرضص) (10أقلأصء5ة 1مع؟) م2151 
مشابه لو اقع / مماثل/ محتمل 1 1ط مع 1215 
الوقوع 


45 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


ب 


تصفيق 0010111 مم2 
ىف معأ 
موقف/ وضعية 1ك 
تنبيه / إنذار 151 21 
تطهر/ تنفيس/ تفريج ك كه امه 
مصفقون مأجورون نانثا ناناك 
نقد در امي 6 21110116 
إهداء 0601222 
وصف 06 
نصيب» مصير/ الأثر -> تلق 0 جح ع]تاناعه” 1[ ع0 52-7 
تأوي يلي/ ترميزية تا 
و هم 11 
مؤسسة مسرحية -> نقد اجتماعي -50010121 جح 112605216 12511101100 

00 
أداء 11 1160001 
قراءة عكللاعة] 
مقروئية/ سهولة القراءة 116 1511| 
إدراك حسّي 60 
شفقة -> رعب آناءع1125 + 21016 
علاقة خشية/ صالة 06-6غ50 20116م13 
بحث مسرحي علقطةغطا عطءمعطعع] 
علاقة مسرحية علةنقغط) ممناهاء؟ 
مشاهد 5060011 


40 
الفكر الجدية ١‏ 
مسسسلمرا 


رعب وشفقة 


كام أء لناع لعا 


سميولوجيا (سيميائية) 


عامل أو فوة فاعلة (كائن أو شيء) 


تواصل غير شفهي -> علم التواصل 


عير 

تواصل مسرحي 

تقطيع/ تقسيم 

وصف 

وضع القواعد -> وصف/ تأشير 
أيقونة 

فهرس/ بيان/ لائحة 

تشابه النصوص وتجانسها/ تناصٌ 
وحدة الخواص 

لغة درامية 

لغة مسرحية/ كتابة 

رسالة مسرحية 

تقيين لنة جه وصيف 

عالم ممكن -> خيال 

تأشير -> وصف / تجزئة/ تقطيع 
تواصل عبر عامل استعراضي 


ع 


00 


أءعاعمماعج ج أمماع2 
(©220061) 61 1عمماعة 
عمؤء1 ج برموم[ه 1س 

عطقغطا ناج 20065 


ملا ح 712216 1011 133112316311011تت1 مح 
511 


21 1011م 
19211115 

دم تامو عوعل 

0 1011امل2ءوع0 + 1012121159100 
1200 

1110 

1111 

15001 

1011 عع130828 

عتتطاءَعة + 11680181 ,ع50621011 ع8 12282 
16821 1165538 

11161212118386 + 0 

م50 جح ه51616ووه0م 1220106 

101961011 + 0656210101 31 
22101 

110000 


6 و0 


212110116 1101 


41 
الفكر الجديه ١‏ 
مسا 


عمل/ ممارسة عمل 
جمهور -> مشاهد/ استقبال 
استفتاء 

إعادة إنشاء ->»> وصصف 
حشو/ إطناب 

مرجع >دلالة وضع ممثل 
هجاء -> هزلى/ محاكاة ساخرة 
ا 

سميولوجيا مسرحية 

تحقيق آلية السميولوجيا 
لقطة/ جزء من كل 

دلالة مسرحية 

دال -> دلالة 

مدلول -> دلالة 

وضعية ملفوظ درامي 


وضعية لغة أو كلام الموقف الدرامي 


موقف درامي 

رمر 

نظام فسرحي 

نظام دال -> نظام مشهدي 


وحدة صغرى 
مرئي ونصي 


1 

0 ,11ا506]216 + ن011ئام 
0016101 

166011510111011 + 0 


120001101 


65216 مع 162116 ,رعمع زه جح اماع ةة 161 


48 


16 , 10116لزهه ح ع53)11 
128 + 5681212136102 
6 ننع56101010 
21119 

56010 

لوطةغ) عتعأد 

مم1 + 51521111321 

16 جح 518111116 
511121018 
168 06 511121101 
11 5161121101 
501 

59/516136 6 


-506 17 ]5لا5 ج 51821112321 610 ]595 
110 


1111116 121121 


[عناءته1 أ 151161 


| 


ملحوظة نقنيه 


الكلمات التي تتبعها نجمة طباعية (*) تحيلنا إلى مواد أخرى. والتواريخ» بين 
هلالين؛ التي تلي أسماء المؤلفين أو المؤلفات» تعود بنا إلى البيبليوغرافيا عند نهاية 
المجلدء للتثبت من ماهية المادة أو المرجع الذي نحن بصدده. والمؤلَّات المذكورة 
في متن المادة لم تذكر في الملحق البيبليوغرافي» لكنهاء حتماً مراجع مهمة. أما 
المؤلّفات المشهورة والمتكرّر طبعهاء فغالباً ما انتقينا الطبعة الأولى منهاء مشيرين 
في البيبليوغرافيا العامة إلى الطبعة المستعملة. كما إن الفهرس الموضوعاتي يسمح 
بإعادة التعبير إلى حقله الإدراكي, تبعاً لنوع من التقارب أو للمجال النقدي. 


49 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


المداخل 


من 45511201011 إلى 121طتررء215 ا 


لم 


التجريد 
45514211011 


بالإنجليزية: ه465536810؟ بالألمانية: 


0 وب بالإسبانية: «0أعع265]:2. 


حتى إن لم يكن هناك مس رح تجريديء 
(بمعنى الرسم التجريدي)» فإننا نلاحظ دائماً 
سياقاً تجريدياً وأسلبة للمادة المسرحية» في 
الكتابة كما في المسرح. 
إخراجي. يتجرّد من أجواء الواقع المحيط 
به؟ فهو 0007 بحسب لكاب د فن. الشعر 
د يه 
في الخاص والخصوصيات. ومن طبيعة العمل 
الإخراجي تنظيم . الراقع .وغريلتة وتجزيده 
وإبراز حقيقته. 


إن بعض علوم الجمال تمنهج هذا النسق 
من التجريد- وعلية فإن ععهد بوعوسن. للفن 
والحرفيات لمؤسسه «أو. شليمر» -طه58 .0) 
(163126 يرمى إلى «التبسيط والاقتصار على 
الجوهري والمبدئى والأولى (1978:71)» فى 
تشكيل مفهوم موحد يواجه تعدّدية المفاهيم. 
وينتج من ذلك شبكة هندسية من الأشكال. 
وتبسيط للأشخاص والحركات» وإدراك 
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للمصطلحات والتقاليد والأعراف والبناء 
العام. 


العبث 
11م 


بالإنجليزية: 4:ناة80؛ بالألمانية: 025 
علتناوطشة؛ بالإسبانية: 0500ا205. 


1- هو ما يُشعرنا وكأنه غير معقول. ويفتقر 
كلياً إلى المعنى» أو إلى علاقة منطقية تربطه 
بما تبقى من النص أو الخشبة. في فلسفة 
الوجود والحياة؛ لاا يمكن تفسير العبث من 
خلال العقلء؛ كما أنه ا 
تعليل فلسفي أو سياسي لعمله. يجب تمييز 
عناصر العبثية في المسرح. عن مسرح العبث 
المعاصي. فى المسرحة تكلم عن العتاصر 
العبثية عندما لا نُحسن إعادة ترتيبهاء في سياقها 
الدراماتورجي المسرحي والأيديولوجي. 
وأمثال هذه العناصر نقع عليها في الأشكال 
المسرحية» قبل موجة العبثية في الخمسينيات» 
(و في مسرح أر سطوفان (عسمقطمم)وم) 
وبلوت (2130066) وفى المسرحية الهزلية فى 
القرون الوسطى وفي الكوميديا دل ارقي 
ومسرح أ. جاري (13557 .4) وأبولينير -01مي4) 
(عتلهه!1). إن وثيقة ولادة مسرح العبث» 
كنوع أو كمسألة محورية اكتملت مع المغنية 


عي 


الصلعاء (70102 :0071/41 12.4ل) ليونسكو 
(10265©0) (1950) وفي انتظار غودو ,27) 
00000 هده لبيكيت (اععاءء8)» 
ويمكن أن نذكر أيضاً آرثر أداموف عناط:4) 
(007مهقلة وبينتر (معاملط) وألبى (1566م) 
وأرابال (822081) وبينجيه مع وزم) كممثلية 
معاصرين لهذا النوع من المسرح. 

نتكلم أحياناً عن المسرح الاستهزائي 
الذي «يتحاشى كل تحديد دقيق ويتقدم بتردد 
حذر نحو ما يعجز عنه الوصف,. أو بحسب 
تعبير بيكيت» نحو ما لا يحصى ولا يُعدٌ -130) 


50 وم لس 


(22 :1974 ,351نا. 


2- ترجع جذور هذا التيار إلى كامو -08) 
(51105 في الغريب (1.:110186©7) وأسطورة 
سيزيف (©7[«زدة3 ع4 ©[ارزاة ع.1)» (1942) 
وإلى سارتر (53,56) الكائن والعدم 22510 
(ه3872 12 64 (1943). وخلال الحرب وما 
بعدهاء رسم هذان الفيلسوفان لوحة لعالم 
تدمّره وتمرقه المنازعات والأيديولوجيات: 
بين التقاليد المسرحية المتوارثة التى جَسّدت 
بداية مسرح العبث المعاصر نصدّف الهرجة 
(وهي المسرحية المضحكة التي يغلب فيها 
التهريج والمرح)» والمباهاة الاستعراضية* 
(وع20هم 65)» أو الفواصل الترفيهية 
المضفكة التي تمترت بها عررس يكير 
(:5113165068) عن المسر 2 الرو مانسي» 
وعن «الدراماتورجيات» غير القابلة للتصنيف. 
كما هي الحال مع «أبولينير وجاري وفايدو 
(بادعللاء"1) أو غومبروفيتش -001051017)) 
(2102. أما مسرحيات كامو (كاليغو لا -م011) 
(©11) سوء الفهم (/1041 11167116 ع.!)) وسارتر 
(جلسة مغلقة (دماء 5ذف:/2)) فإنها لا تستجيب 
لأي من معايير العبث الشكلية» حتى لو كانت 
الشخصيات لسان حال أفكارها الفلسفية. 


لقد ظهرت المسرحية العبثية في الوقت 
نفسه. وكأنها عمل مسرحي مناقض لمفهوم 
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الدراماتورجيا الكلاسيكية» وللنمط الملحمى 
البريختي ولواقعية المسرح الشعبي (المناقض 
للمفهو م المسر حي" (ععاةغطانمة)). إن 
الشكل المفضل للدراماتورجيا العبثية هو 
شكل المسرحية الخالية من الحبكة» ومن 
الشخصيات الواضحة المعالم» فالمصادفة 
والابتكار هما سيدا الموقف. وترفض 
المسرحية كل محاكاة نفسية أو حركية 
جسمانية» أو أي تصرف إيهامي خادع., إذ إن 
المُشاهد مرغّم على قبول اصطلاحات تعبيرية 
جسدية لعالم خيالي جديد. وحين تتمحور 
القصة حول مشاكل التواصلء فغالباً ما تتحوّل 
المسرحية العبثية إلى خطاب على المسرح. 
يتخطى إطار الخشبة* (ع166م8ا26). 

من بين الأبحاث السوريالية حول الكتابة 
الآلية» احتفظ العيث بالقدرة على السموء فى : 
شكل متناقض بكتابة الحلم والباطن والعالك 
الفكرري» وعلى إيجاد التعبير الاستعاري 
المشهدي لتظهير هذا المشهد الداخلى. 


3- هناك عذة استراتيجيات فى العبث: 


- العبث العدمى. الذي من المستحيل 
استخلاص أي معلومة منه عن رؤية الكون وعن 
المضامين الفلسفية للنص والأداء» يونسكو 
(1026560)) هيلدسهايمر (12262ع11110657). 


- العبث كمبدأ بنيوي يعكس الخواء 
الكوني» وتهافت اللغة» وغياب الصورة 
المتتاغمة للإنسائية» بكيته آداموف»: 
كالافرتى (091212216). 

- العبيث الهجائي فى تشكيله وحبكته). 
وهو ,تعر بطريقة واقعبة يها ركفن للعالة 
المرسوم (دورئمات (أمممعمنا)ء م. 
فرايش (اء5515 .84)» غراس (01855). هافل 
(اء0ة11)). 

4- لقد أصبح المسرح العبثي ينتمي إلى 
التاريخ الأدفي ويملك صوره الكلاسيكية. 


ع 


وحواره مع الدراماتورجية الواقعية كان قصير 
الأمد؛ لأن بريخت الذي كان ينوي اقتباس 
مسرحية في انتظار غودو لم يتمكّن من إنجاز 
مشروعه. وعلى رغم من كل الإصلاحات في 
شرق أوروباء على أيادي المؤلفين أمثال هافل 
ومروزك (كاع71502)» فى الغرب. وفى التمارين 
اللفظية على طريقة فتغنشتاين -صعع؛)11) 
(صاعاة (من قبل بيتر هاندكى -1200آ1 ,عاء5) 
(1. وهيلدسهايمر» ودوبيار (320ااتطناط)). 
يبقى العبث مؤثراً في الكتابات الحديثة وفي 
الاستفزازات المدروسة في إخراج النصوص 
ميت مأساو 5 (عناوأعةه)» مأساو ي هزلى 
(73816011011) هز لي (نال أصمء). ١‏ 
أ ,1962 ,متاووظ :1960 ,تعمستعطءوء1110] 
,6 ,1962 ,1955 ,1026500 

لوازم أغراض مسرحية 

0-115 
هد بالإنجليزية: ومم2؛ بالألمانية: 


11ل ؟!؟؛ بالإسبانية: 11651]لا. 


لوازم مسرحية (باستثناء الديكور* -08) 
(015© والملابس"* (005017265)) يستعملها 
الممثلون أو يحرّكونها خلال العرض. كثيرة 
هن النوازم في النسرج الواقعي الى تعيد 
تميل اليوم إلى خسارة قيمتها المتميزة لتصبح 
آلات لعب أو أغراضا تجريدية» وإلا فإنها 
تتحوّل» كما في مسرح العبث. (وخصوصاً 
عند يونسكو) إلى أشياء مستعارة من تأثير 
اقتحام خارجي لحياة الناس. عندها ستصبح 
هذه اللوازم شخصيات لها دورها المتكامل 
(بكل ما للكلمة من معنى) وتنتهي باجتياح تام 
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ات منصبة (82016811] رععهم85). 


لظ 1971 ,تاعتوعه8 :1940 ,لإكأويماء17 
أء واصوآط :1974 ,0مه53150 :1971 رعممه10] 
-23 :1976 ,لصولم :1975 ,لإاتعمامعامهك/1ا 
2 ,20/15 19803 ,10ع1[62251 :27 

158-11٠ 


العواملي (نموذج) الترسيمة العواملية 
(...1آ0510211) :60147711151 م 


بالإنجليزية: 220061 [8تأصماعة؛ 
بالألمانية: 200611مء6امهاكلى؟ بالإسبانية: 


(...16ع200) لو1عمماءة. 


1- فائدة النموذج العواملي” 

إن مفهوم النموذج العواملي فرضً نفسه 
في أبحاث علم الدلالات والدراماتورجيا 
(علم المسرحة) لإظهار القوى الأساسية في 
المأساة ودورها فى الحدث. فهى تُبرز أفضلية 
عدم فصل المسرحة لإظهار القوى الأساسية 
في المأساة ودورها في الحدث. وهي تبرز 
أفضلية عدم فصل الشخصيات عن الحدث» 
اصطناعياء وإظهار الجدلية والعبور التدريجي 
من هذا إلى ذاك. يعود نجاح هذا النموذج إلى 
التوضيحات التى أعطيثت لمشاكل الحالة 
الذرافية» ولحيو " المرانلن .والشخصيات: 
ولظهور التواعات”* (6011115) وحسمها. من 
جهة أخرى. لأنها تؤلف عملاً دراماتورجياً لا 
بن منه في أية عملية إخراج» ولها أيضاً هدف 
تسليط الضوء على العلاقات المادية وعلى 


(#) إن عبارة "801886161" الفرنسية دخلت حديئاً 
إلى الدراسات المسرحية؛ لذلك لم نجد لها مرادفاً أميناً 
في اللغة العربية أفضل من عبارة "العواملي" (نموذج 
عواملي» ترسيمة عواملية أي القوى الفاعلة: كائنات 
وأشياء) المستوحاة من العامل المسرحي بحسب وظيفته 


من هذه الزاوية (المترجم). 
تا 
ممسسسرا 


رسم الشخصيات وتحديد مظهرها وشكلها 
وإطلالتها. أخيراًء إن النموذج العواملي يمنح 
رؤية جديدة للشخصية. هذه الشخصية لا تعود 
تقارن بكائن نفسي أو ميتافيزيقي (ما ورائي) 
إنما بكيان ينتمي إلى نظام متكامل للأفعال» 
نظام بديل من الشكل الضبابي للعامل* -30) 
(881) (بنية سردية عميقة) إلى الشكل المحدد 
للممثل* «7نا8©16) (بنية استدلالية موجودة 
كما فى المسرحية). العامل أو القوة الفاعلة» 
نيحي 1 غريماس (01611025 .4) وكورتيس 
(وغاهتده©) (1979). «هو الذي يتم أو يتلقى 
الفعل» بمعزل عن أي تصميم» (3 :1979). 
هذا المفهوم اتخذه غريماس (1966) عن 
واضع القواعد النحوية ل. تسنيار -1658 ..آ) 
(©1 (عناصر النحو البنيوى 42 5ا«ء2167) 
(212«لااعنجاى عحهنتجرى ( 965 1). 


إن الإجماع على رأي واحد يكاد يكون 
مستحيلا عند الباحثين بالنسبة إلى الشكل 
الذي يجب إعطاؤه للتسميات وتحديد 
خاناتهاء وشعابهاء وهي ليست تفاصيل بسيطة 
للعرض المسرحي. فالرأي الأساسي منذ و. 
بروب (م270 1178) (1929) حتى غريماس 
(1966) يختصر بالنقاط الآتية: 

- توزيع الشخصيات إلى حدّ أدنى من 
الفئات. بطريقة تضم جميع التذابير المحققة 


فعلياً في المسرحية. 
المحركين الحقيقيين للحدث» وذلك بجمعهم 
أو تخفيف عددهم من طريق تجاوز السّمات 
الخاصة ركل هنها. 
-١‏ بولتي (1895) 
أ أى اعساو لات تعر يف مجموعة المواقف 
اأق اف اأبعهو ادامل 1 عى مداولة جح بولتي 
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(501 .0)6 الذي يقلص عدد المواقف 
الأساسية إلى ستة وثلاثينء ما يفرض اختصاراً 
مفرطا للعمل المسرحي. 
ب- يروب (1928) 
انطلاقاً من مجموعة قصص.ء يعرّف روب 

الحكاية النموذج بأنها تتألف من سبعة عوامل 
ينتمي كل منها إلى سبع فئات من الأفعال: 

وب الشوير (مرتكب السيئات والمضرّات). 

© الواهب (المانح)» (مانح الغرض السحري 
والقيّم). 

© المساعد (الذي يهب إلى نجدة البطل). 

الأميرة (التي تشترط القيام بعائرة لقاء 
الزواج). 

© المفوض (الذي يرسل البطل في مهمة). 

»البطل (الذي يتصرف ويخضع لتحولات 

»البطل المزيف (الذي ينتحل» لبرهة. دور 
البطل الحقيقي). 

»فضلاً عن ذلك. يعرّف بروب وظائف 
الشخصيات بالقول: ما يتغيّر هو أسماؤها وفي 
الوقت نفسه صفاتها. وما لا يتغيّر هو أفعالها أو 
وظائفها" (قههناعمم) . ونستطيع أن: نستنتج أنه 
غالبا مانسني القضة الأفعال إلى شخصيات 
مختلفة. وهذا هو ما يسمح بدراسة القصص 
انطلاقاً من وظائف الشخصيات (29 :1965). 
ج- سوريو (1950) 

يحدد إ. سوريو (50105130 .1) ست 

وظائف دراماتورجية تشكل هيكلية كل عالم 
درامي: 

© الأسد (قوة موبجّهة): هو العامل الراغب 
في الفعل. 

© الشمس (قيمة): المنفعة التي يتمناها 


العام : 
عا 
سلما 


« الأرض (الحاصل على المنفعة): هي 
التي تسمح بالحصول على المنفعة المرجوة. 

© مارس (7/18755) إله الحرب (المواجه): 
العائق الذي يواجه العامل. 


© الميزان (الحكم): يقرّر كيفية توزيع 
المنفعة المرجوة بين المتنافسين. 


لا وجود لهذه الوظائف الست إلا عبر 
تفاعلها مع بعضها البعض. يمثل نظام سوريو 
مرحلة أولى ومهمة في تشكيل العوامل أو 
القوى الفاعلة (كائنات وأشياء)» فهو يشمل 
أبطال الرواية المختارين جميعهم. وحذها 
وظيفة الحَكّم الميزان) تبدو الأقل اندماجاً 
في النظام. متعالية فوق سائر الوظائف. وأحياناً 
من الصعب تحديدها في المسرحية موضوع 
الدراسة. من ناحية أخرىء يتكيّف النموذج» 
من دون أنه صعوبة» مع نموذج غريماس 
الذي ينظّم الوظائف الست بتقسيمها إلى ثلاثة 
أزواج من الوظائف. 


د- غريماس (1970 ,1966) 


المرسل > الموضوع هالمرسل إليه 

المساعد > الزانه#المعاكس 

محور «المرسل - المرسّل إليه' هو محور 
مراقبة القيم؛ وبالآتي هو محور الأيديولوجياء 
فهو يقرر إبداع القيم والرغبات وتوزيعها بين 
الشخصيات. إنه محور القدرات والمعرفة أو 
الائنين معا. 

محور «الذات - الموضوع» يرسم 
مسار الحدث والبحث عن بطل المسرحية 


أو المَمئل الأول فيهاء وهو محاط 
بالعقبات التى على الفاعل تخطيها 
من أجل التقدّم. إنه محور الإرادة. 


محور «المساعد - المعاكس» يسهّل أو 
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يمنع التواصل. وينتج ظروف الفعل وطرائقه 
ل بالضرورة أن كوت ممتة بشخصيات 
مسرحية. فالقوى المساعدة والمعاكسة 
لبست» فى ظروف معيئة» سوىق (انعكاسات 
لإرادة التصرّف ولعناصر مقاومة خيالية تصدر 
عن العامل/ الذات نفسه)» :1966 95صناء:0) 
(190. هذا المحور هو نفسه؛ في ظروف معيّنة 
ميحور المغرفة وأحيانا أخرى محور القدرة. 

ه- آن. أوبرسفلد (1977) 


إن آن أوبرسفلد (1766256610 عمصمة) 
(58-118 :ه 1977) في تطبيقها للنموذج 
الغريماسي» استبدلت الثنائي «ذات - 
موضوع». جاعلة من الذات/ الوظيفة 
المتحركة من الثنائى «المرسل - المرسّل 
إليه»» في حين يصبح الموضوع الوظيفة 
المتنافس عليها بين قوة مساعدة وقوة معاكسة. 
وهذا التفضيل يُعَدَّل جذرياً عمل النموذج. 

في الواقع؛ إننا مع غريماس لم نكن ننطلق 
من فاعل مفبرك بوعي من قبل قوة مستفيدة تبعا 
لقوة دافعة» فالفاعل لم يكن تعرفة أو تحدف 
إلا بظهوره في نهاية المطاف فعا لالتماس 
الموضوع. كل هذا التصوّر يبرز الأفضلية 
في بناء الثنائي «ذات - موضوع). شيئاً فشيئاً 
وتعريف الذات لا يحصل من تلقاء نفسه إنما 
بحسب أفعاله الحسية. 

في المقابل» فإننا بحسب آن أوبرسفلد. 
نجازف بالمبالغة في تقدير طبيعة الذات» بأن 
نجعل منها معطىّ سهل الكشف عبر الوظائف 
الأيديولوجية للمرسل - المرسّل إليه ما يبدوء 
من ناحية أخرى بأنه لم يكن مقصد أوبرسفلد 
القول إنه «لا يوجد ذات مستقلة في نصء» 
إنما محور «ذو موضوع»» (79 :8 1977). إن 
تعديل النموذج الغريماسي يقوم أيضاًء بطريقة 
غير مباشرة» على المحور «قوة مساعدة/ قوة 
معاكسة». لكن ليست له النتائج نفسها على 
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سير العمل العام. في الواقع» لا يهم إن قام 

(المساعد والمعاكس» على 0 أو على 
الموضوع الذي يتابعانه» ولن يكون هناك إلا 
فارق فاعلية المساعد أو المعاكس وسرعتهما. 

و- صعوبات وتحسينات ممكنة فى 
ترسيمة القوى العواملية (كائنات وأشياء) 

إن خيبة الأمل التي نصادفها غالباً عند تطبيق 
الترسيمة هي فرط اتساع شموليتها وعالميتها 
لاسيّما بالنسبة إلى وظائف القوة الدافعة والقوة 
المستفيدة (الإله» والإنسانية» والمجتمع» 
وإيروس (إله الحب عند اليونان)), والقدرة... 
إلخ. .من المستحسن» من جهه ة أخرى. أن نبادر 
إلى عذة تجارب» وخصوصاً حول الذات» 
ولنا مصلحة بعدم [كمالها إلا في نهاية التجربة 
وبالطريقة الأكثر مرونة. 

أخيرًء سنتذكر أن علة وجود نموذج القوى 
العواملية (كائنات وأشياء) هي سهولة حركقة) 
وأنه ليس هناك من صيغة سحرية جاهزة كلياً 
ونهائية: يجب أن يكون لكل موقف جديد 
ترسيمة خاصة. وفوق ذلكء. كل من الخانات 
الستء قابلة لأن يتفرّع عنها تحديد جديد 
لترسيمة القوى العواملية. وعلينا الانتباه 
إلى عدم حصر استعمال رمز القوى العاملة 
بالشخصية. وبالآتي» على مستوى النص. كل 

ما نراه على المسرح يجب اعتباره جزءا من 
ا فالمواد المستعملة 
واستهلاكها في مسرحية ة الأم الشحاعة 2 
( 001/08 لبريخت (اطاءءع:8) تشكل هي افيا 
نموذجا غواهليا: 

إذن» يمكننا إقامة نموذج تكون فيه العوامل 
الستة ممثلة بمختلف حالات المواضع وما 
يدور على المسرح وهذا سيجنب تحجيم 
النموذج إلى مجرّد إجراء تركيبي للشخصيات. 
وبالطريقة نفسهاء 00 من دراسة نظام 
الحركات* (65015ع) المختلفة. (حول صعوبة 
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نموذج القوى العواملية (كائنات وأشياء) 
(تراجع مادة «شخصية»* (06:5082286)). 
المسرح الغربي الكلاسيكي 0 النزاع ولا 
يطبق إلا بشكل سيىع نهدا في المأساة الحديئة 
(1956 ,نلهم82)ء (1956) وفي الأشكال 
«الإكسترا» أوروبية التي لا تعرض نزاعاً ولا 
حكاية ولا بناء درامياً بالمعنى الغربي. 
_- 3- العوامل والممثلون 
أ- نظرية مستويات وجود الشخصية 

المستوى الأول: مستوى الهيكليات 
الأساسية للمعنى. علاقات المخالفة 
والمناقضة» والمشاركة في عوالم مختلفة من 
المعاني التي تشكل المربع المنطقي (مربع 
نظرية الرموز والعلامات لغريماسء ,1966) 
(1970:137). 

المستوى الثاني: مستوى العوامل أو 
القوى العواملية (كائنات وأشياء عامة)» غير 
كتبيهة بالإنسان ولآ شكل محدداً لها (تحو: 
السلام» وإيروس». والسلطة السياسية). ليس 
من ويجود للعوابل أو القرى العراماة إلا نظريا 
للسود. 

المستوى الثالث: مستوى الممثلين 
(كائنات وأشياء) (بالمعنى التقني للكلمة: 
«عامل») لا بمعنى الممثل هى كيانات 
بخيخضة ومتمثلة ومكلقة في المسرحية 
(إجمالا: الشخصية بمعناها التقليدي). 

المستوى الوسيط بين المستويين الثاني 
والثالثك: الأدوار* (70165)» وحدات مصورة 
ومنشطة. لكنها عامة ومثالية (نحو: المدعي. 
والأب الشريفء. والخائن). 

يشارك الدورء ذ 
سردية عميقة (نحو: اللشاهون يصنعون دائماً 
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في الوقت نفسه؛ في بنية 


حذا). وفي المظهر النصي ( مدعي الورع هو 
النموذج الأفضل لشخصية الخائن). 


المستوى الرابع: 


مستوى الإخراج 


المستوى الثالث (مساحة النص) 


المستوى الأول (البنية المنطقية) مشغلون موضوعيون ا 
مربع غرماس المنطقي 


ب- الشخصية بين التخفيف والتوفيق 
© التخفيف 


يتمثل العامل أو القوة الفاعلة بعدد من 
الممثلين» مثلاً: في الأم شجاعة هناك لعامل 
الصمود (1971716ا5) عدة ممثلين: الأم شجاعة. 
والطباخ» والجنود. والمرشد الروحي. 

وهناك ممثل واحد يلعب شخصيتين: فى 
جميع الأدوار المزدوجة للممثل؛ كما في: 
01/471 56-16 4ك 0:76 5071716 هلآ (بريخت)» 
الشخصية نفسها تغطي عاملين أو قوتين 
فاعلتين مختلفتين (الكائن البشري/ الإفادة 
(مهما كان الثمن). 

التوفيق 

حيث يلعب ممثلان دور شخصية واحدة 
أو وجِهٍ صغير خاص من وجوهها (نهج رائج 
في الازدواجية اليوم). كذلك يستطيع ممثل 
واحد أن يركز على عدة محاور من الأحداث؛ 
مثلاً الأم شجاعة تجمع في شخصيتها عاملين: 


2-555 يي 


بنية سطحبة شخصية من ا 
المستوى الرابع (عرض) إدراكها عبر الممثل 


دوراً واحدا أو أكثر)؛ إثّه ممعوق أخر مستتقل 


ل الفواضيع ا 


(صنع منفعةة و «العيش بسلام». 
لا اناك 19737 ,تمصع 8 
0011م 
عه من اللاتينية: 836605 ,008ع28. 
بالإنجليزية: 361؛ بالألمانية: 4الىل؟ بالإسبانية: 
0 . 


الس سب ا 


1- مبادئُ تنظيم (بناء الفصول) 

إن التمييز بين الفصول والانتقال من فصل 
إلى آخر لير إليهما بتنوع كبير خلال تاريخ 
المسرح الغربي. ومن وسائل الإشارة إلى 
تغير الفصول: تدخل الخورس" 7/ناءماء) 
(غريفوس (5ناأطم020))» إسدال الستارة 
(بدءاً من القرن السابع عشر)» وتغيير الإضاءة 
أو «إحلال الظّلام»؛ واللازمة الموسيقية» 


واللافتات... إلخ. ذلك أن (الفواصل) 
المذكورة أعلاه بين الفصول توفر ضروريات 
جد مختلقة (وهذا ما كان يحدث قديعاً عند 
تغيير تغيير الشموع والديكور). 
-١‏ قواطع زمنية 
يشير الفصل أحياناً إلى وحدة* (6انهد) 
زمنية من النهار (الكلاسيكية)» أو النهار 
بأكمله (الدراماتورجيا الإسبانية خلال العصر 
الذهبى): وأحياناء إنما نادراء إلى مدة أطول 
(م. تشيخوف (07طماعطت7 .04 إبسن -10) 
(562). يحدّد الفصل كوحدة زمنية وسردية 
تبعاً لحدوده أكثر من مضمونه: إنه ينتهي مع 
خروج جميع الشخصيات أو مع تغيّر بارز 
في استمرار الحيز الزمني» فتكون الحكاية قد 
سيف إلى اعتذات مهمة. 


اجا- قواطع سردية 


هي المعيار الأساس في التقسيم إلى 
فصول: منذ أرسطوء نعتبر في الواقع أن على 
الماساة أن م قا رعذ مقسماً ١‏ إلى 
0 ا الحدث أو لا. هذه 
الصياغة سردية» وتقسّم تبعاً لوحدات القصة 
أو الحكاية المعترف بها عالمياء ما يفترض 
ثلاث مراحل: 

- الاستهلال (0201856) (الجزء التمهيدي 
من مسرحية)») (عرضص وتسيير العناصر 
الدرافية): 

- العقدة (ع125م6) (تأزيم العقدة 
وحصرها). 

- الفاجعة (16م021856:0) (فاجعة تنتهى 
بحل النزاع والعودة إلى الوضع الطبيعي). 

إن هذه المراحل الثلاث التى تنطبق 
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عليها نماذج علم السرد الثلاثية لمنظري 
القصة (16©11) ستصبح نواة كل مسرحية ذات 
طابع» والعدد السحري لهذا الفن المسرحي. 

وفي كلامه على التقليد المسرحي يميز 
هيغل (116861) (1832) بين ثلاث مراحل 
رئيسية: 1) بدء النزاع 2) الصدمة 3) ذروة 
النزاع وتسويته. هذا النموذج الذي نستطيع 
اعتباره موضوعياً وشرعياً (لهذا النوع من فن 
المسرحة) سوف يخضع لتغيرات مختلفة» 
لأن التقسيم الشكلي لا يتناسب بالضّرورة مع 
مراحل الحكاية الثلاث. 

2- تطور عدد الفصول 

لم تعرف المأساة اليونانية التجزئة إلى 
فصول؛ إذ يحدّد كل منها ظهور الخورس 
في وصلة غناع ورقص (ستاسيمون) 
تفصلٌ بين الأجزاء التي يؤدّيها الممثلون 
(الإبيسوذيون)* (5ع15006م6) إلقاء. وإن 
المؤلفين اللاتين أمثال: هوراس (ع110:26) 
ودوناتوس (10028605) وتيرانس (ع00ع165)» 
وكذلك منظّري عصر النهضة حاولوا إيجاد 
قواعد للتقسيم بإضافة عنصرين متداخلين 
على التقسيمة الثلاثية» وذلك برفع عدد 
الفصول من ثلاثة إلى خمسة. وهكذا د 
الفصل الثاني مخصصاً لتوسيع العقدة, مؤمُنا 
العبور من مقدّمتها إلى ذروتها. ويحضر 
الفصل الرابع حلاً للعقدة أو يحضّر لترقب 
ع د ل و لاي حي 
كما عند سينيك (56880106) بعد هوراس. ثم 
أصبحت المسرحية ذات الفصول الخمسة 
يد في المرن السابع عشر الفرنسي» وهي 
تشكل النتيجة لبنية درامية معيارية؛ ود 
المبدأ الأساس. من الآن فصاعداء قاضيا 
بتحطور الأحداث بشكل مستمر وثابت». من 
دوك اهتزاز. ويجعل الحدث ينساب تحو 
خاتمة ضرورية. إن التقطيعات لا تؤثر في 
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جودة الحدث ووحدتهء إنما تمنح التق 
والإيقاع والشكل ومضمون الفصول تناغما 
فقط. أما بالنسبة إلى المعيار الكلاسيكي. 
فعلى الفصول أن تكون متوازنة» وأن تشكّل 
مجموعة مستقلة» وأن تتميّز بقدر من «الجمال 
الخاص'». أي بحادث أو بأهواء جامحة أو 
بما شابههما ,4 ,71 ,1657 ,عومع أطننث ' ([) 
(299. 


ويؤدي الفصل» في هذه الجمالية 
دور المحفز واللاجم للعمل في آنٍ واحد. 
«إنه درجة أعلى» أو خطوة للعمل. فعبر 
هذا التقسيم للحدث العام إلى درجات 
بيدأ عمل الشاعر. [...] وهكذاء 00 
يعيّن الثواني» والمَشّاهد تعيّن الدقائق 
والفصول تستجيب للساعات» 0 
(”عاع لق“ ,و1763 2 ,آأعأتامظ1. 

3- نماذج أخرى لتنظيم الفصول 

إنان العصر الكلاسيكى (أو النيو 
كلاسيكى: (1857 ,عقاتزه:8)): كان هذا 
التقسيم إلى ثلاثة أو خمسة فصول يهدف 
إلى أن يكون معتمدا عالمياً أو طبيعياً. 
لكنه ليس في الواقع إلا لهذا النوع المحدد 
من الدراماتورجياء الذي يستند إلى وحدة 
الحيّر الرّمنى للفعل. وما إن ينبسط الحدث 
أو يفقد ميزته في عملية التواصل» حتى 
تصبح ترسيمة الفصول الخمسة باطلة؛ وإن 
التسلسل المشهدي إلى لوحات أو مشاهد. 
يعطي فعلياًء وبشكل أفضل؛ نصوص كل 
من شيكسبير ولينز (1.:6822) وشبار -اقطاء5) 
(1©7 وبوشنر (8101265) وتشيخوف ريا 
(1956 ,520201). حتى لو احتفظ بعض 
هؤلاء الكتاب بتسمية فصولهم مشهداً أو 
لوحةء فإن نصوصهم هي في الواقع سلسلة 
ارحات ذات سياق. هذه احالة شيكسبير الذي 
نُشرت مسر حياته لاحقاً وهي مقسّمة إلى 
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فصول ومشاهدء وهى أيضاً حالة المؤلفين 
المسرحين الاتبان الذين هوا مير جاتيم 
زمنياً إلى ثلاثة أيام» وحالة معظم مؤْلفي ما 
بعد الكلاسيكية والرومانسية. 

ما إن يتم التقطيع إلى فصول تبعاً للحدث 
والحقبة في آنْ واحد. حتى يميل الفصل 
إلى تشكيل لحظة مأساوية وتحديد حقبة 
وتحويل «الحالة» إلى لوحة جاهزة. تاريخياًء 
نشأت هذه الظاهرة منذ القرن الثامن عشر 
(الدراما البرجوازية)» وفي شكل أو ضح 
في القرن التاسع عشر (فيكتور هوغو -916) 
(11180 010 لتصبح في أيامنا ميزة أساسية 
في دراماتورجيا المسرح الملحمي فديكند 
(لمتكاعلء17)) ستر يندبرغ زعمءطلمهعاك)ء 
بريختء فيلدر (18711065). وقد أشار ديدرو 
(2106200)» من دون أن يعلم» إلى تحؤل 
الفصل إلى لوحة والمسرح الدرامي* -053) 
يك إلى المسر 2 الملحمي" (عناوام6): 
«(إذا تأمّل شاعر جيدا في موضوعه. وقسم 
عمله. فلن يعجز عن إعطاء عنوان لكل فصل.» 
وكذلك في الشعر الملحمي نقول: النزول إلى 
الجحيم: حفلات المآتم» إحصاء الجيش» 
مواجهة الظّل» وسنقول في المأساوية: فصل 
الشكوك. فصل الغضبء». فصل الشكران 


والتضحية» (80-81 :1758 10106501). 
ممثل 
0111م 
هه بالإنجليزية: 360608؟ بالألمانية: 
]1م105 ؟؟؛ بالإسبانية: 20]01. 
1 - جسم موصل للحرارة 


عندما يلعب الممثل كوواء أو يتقمص 
ششخصية* (0655038): يضع نفسه فى 


قلب الحدث المسرحي. فهو الصلة الحية بين 


ع 


نص المؤلف. وتوجيهات المخرج. وعين 

المشاهد وأذنه. ونفهم أن هذا الدور الساحق 
منه تا ١‏ أحيانا شخصية 

00 م 0 و 

أخرى كائناً مرذولا يتحاشاه المجتمع بخوف 

شبه غريزي. 

2 - المسافة والمحاذاة 


حتى أوائل القرن السابع عشرء كانت 
كلمة الممثل* (#ناءاء3) تدل على الشخصية 
المسرحية» ثم أصبحت تعني «الذي يؤدي 
دوراً ما كممثل وكحرفي. وفي التقاليد 
الغربية. حيث يتقمص الممثل شخصيته» 
وكأنه هو بذاته» فإنه يشكلء» قبل كل شيء» 
حضورا جسديا على الخشبة ويمارس 
علاقات م حقيقية مع الجمهور المدعو 
إلى تحسّس الجانب الملموس والشهواني 
مباشرة» والقصير الأجل أيضاً. وغالباً ما 
نسمع بأن الممثل «مسكون» ومتحوّل بفعل 
شخصية أخرى لا بفعله هوء بل تدفعه قوة 
للتصرّف بسمات شخصية أخرى. وتلك 
أسطورة رومنسية للممثل ذي «الحق الإلهي». 
الذي لم يعد يفرّق بين المسرح والحياة. هذا 
ليس إلا وجهاً معقولاً عن الرابط بين الممثل 
والشخصية: غير أنه يستطيع أيضاً إبراز المسافة 
التي تفصله عن دوره بإدراك | البنية الاصطناعية 
للممثل البريختي. هنا نتوقف عند النقاش 
القديم بين مؤيدي الممثل «الصادق» الذي 
يعيش كل أحاسيس شخصيته المسرحية 
وانفعالاتهاء وبين ممثل آخر قادر على ضبطها 
ويوهمنا بأنها حقيقية» فكأنه «دمية رائعة شد 
حبلها الشاعر» وهو في كل سطر يدل على 
الشكل الحقيقي الذي عليه التزامه» (ديدرو 
في: المفارقة عند الممثل :5ههل 06مء110) 
(1715 ,0716016 ع[ «لاى عدم هو ء.1آ. إن 
موضوع الصدق عند الممثل يتخذ أحياناً شكل 
النزاع بين مفهومين للإبداع عنده: ممثل/ ملك 
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يرتجل ويبدع بحرية مستعيناً أحياناً بمبالغة 
المهرج أو ب «عملاق مقدس». أو بممكل 
يُعتبر وكأنه دمية متحركة كبيرة -1038108 كناة) 
(26]16 كريغ (01318) يحرّكها المخر اج 
3 -إعداد الممثل 

إن الإعداد التقني للممثل ظل غائباً ومهملاً 
لزمن طويل؛» حتى تلمّس الممثل حركة ذات 
انيسن تنظيمية مستمدة من فنون الإخراج» 
وصار يتطلع إلى تطوير نفسه بشكل شامل؛ 
صوتاً وجسداً وفكراء وإحساساً وتبصراً 
بالدراماتورجيا ودور المسرح الاجتماعي. 
والممكل المعاضز تتغلى ا عن التناقضات 
والحجج ومقولة «الممثل/ السيد أو الممثل/ 
العبد» فهو يطمح إلى لعب دور مؤدٌ متواضع 
لكنه يثير حماسة لا دور الشخصية وحسبء بل 
دور النص الدرامي بحسب فنون إخراجه. 
4- القائل (العارض) 


يبقى الممثل أبداً يلعب دور الناطق والمعلن 
لوقائع النص أو الفعل» وهو في الوقت نفسه. 
المعنيّ بالنص (ودوره البناء منهجياً انطلاقاً من 
قراءته)» والذي يعطي النص أبعاداً ومدلولاات 
بطريقة جديدة عند كل أداء. والفعل المحاكي 
يسمح للممثل بأن يبدو وكأنه يبتكر قولاً أو 
فعلاً أملاهما عليه نص أو تصميم أو أسلوب 
في الأداء أو الارتجال» «فيلعب» على الكلام 
الذي يصدره ويضعه؛ في إطاره بحسب شروط 
الإخراج وأبعادهى وهو يبادر المشاهد بالخادم 
(عبر محاوريه). ليها من دون إعطائه (آأئ 
للمشاهد) حقٌ الرّد. إنه يتصنع الفعل جاعلا 
من نفسه البطل الذي يؤديه والمنتمي إلى عالم 
خيالي. وفي الوقت نفسه؛ ينجز أفعالاً مسرحية 
ووقى ذائماً هو تقب مينها حمل فق إييحاد انك 
وهذه الازدواجية» أي العيش والظهور وكأنه هو 
نفسه والآخر معأء كائناً من ورق وكائناً من لحم 


ودم» تلك هي ميزة وظيفته المثيرة. 
تا 
مسمسلا 


5- لممثل منج ومتج 

بعيداً من كل هذه الحيل المخيّبة للآمال فإن 
العمثل يبقى حامل دلالات» وملتقى معلومات 
عن القصص المروية (موقعها من عالم الخيال). 
وعن التميز النفسي والحركي للشخصيات. 
وعن العلاقة مع الفضاء المسرحي أو عن 
مجريات العرض. عندئد يفقد هالته الغامضة 
لمصلحة سياق الدلالة والاندماج الكلي في 
العرض. حتى لو بدت وظيفته كأنها نسبية 
وتستبدل بغرض أو بديكور أو بصوت أو 
بجهاز للعب. فإن الممثل يبقى فرس الرهان في 
جميع التجليات الجمالية منذ نشأة فنّ الإخراج 
المسرحي. وهو يفهم دوره كأنه صانع العرض» 
تبعاً لمهمة المسرح التربوية والسياسية. وغالباً 
ماعدّل عن خداع اع عالمه. بعدم ادعائه الارتجال 
من دون ججهلا وبقادر طبيعته العنوية. وما يهمنا 

في الوقت الحاضر هو عمل الممثل وتقنيته 
الجسدية وتماريتة التسشسة: 
»> حضورء شعريء إيقاع» ممثل. 
لط ,1961 ,اطععع8 ,1825 ,قصساد1 
,174 ,قمقادمة ,1966 ,1963 ,لكاوكة[كامة)5 
,77 ,1ع ع8 :1979 ,1977 ,1201 :1993 
1976 ,01102-81512856 :1982 اعم« تتور8 
:101112 ,1990 ,1977 ,01غ)ضدة1 :1994 


5 ,رطع2503 :1986 ,لم210 :1985 
1١/111165, 1987: 60030, 1995: 915,‏ 
1 
الفعل 
4001101 


بالإنجليزية: 38008؛ بالألمانية: 
8 ,و بالإسبانية: «ماءع38. 
1- مستويات تكوين ن الفعل 
أ- الفعل المرئى والمحجوب 


استناداً إلى أحداث مسرحية أنتجتث فى 
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الأساس بناء على تصرّف الشخصيات*. 
يشكل الفعل الدرامي في الوقت عينه» وبشكلٍ 
حسّي عملي مجموعة أنظية السدولاكة 
(5نا0700655) المرئية على الخشبة» وعلى 
مستوى الشعخصيات»ء وهذا ما يميز التعديلاات 
النفسية والأخلاقية. 
ب- التعريف التقليدي 

التعريف التقليدي للفعل» «أنه سلسلة 
أعمال وأفعال تشكّل موضوعاً لأثر درامى 
أو سردي» (1ءط10 ©«ته1ب:ه1اء21). و ظ 
بمعنى آخر حشو لغوي صرف. لأنه يكتفي 
باستبدال «الحدث» ب «أعمال» ووقائع 
من دون الإشارة إلى ما تكون عليه هذه 
«الأعمال وتلك الوقائع» وكيفية تنظيمها في 
النص الدرامي أو في الحيّر المسرحي. أن 
نقول مع أرسطوء بأن الحكاية هي «مجموعة 
أفعال تممت»», لا يشرح طبيعة الفعل ولا بنيته. 
فالمطلوب بعد ذلك أن نظهر في المسرح 
كيف حصل هذا «التجميع للأفعال ولتركيب 
الحكاية» وانطلاقاً من أية دلائل يمكننا إعادة 

ج- التعريف السيميولوجي 

نعيد أولاً تشكيل النموذج العواملي* 
(اءعمفاعة عاغ00م) في مكان معين من 
المسرحية» وذلك بتثبيت الرابط بين أفعال 
الشخصيات» وبتحديد عامل الذات وعامل 
الموضوع المتعلّق بالفعل» وكذلك العوامل 
المعاكسة والعوامل المساعدة. وعندما يتم 
تعديل هذه |الترسيمة) وتأخذ العوامل" -36) 
(12215 قيمةً وموقعاً جديدين في الفضاء 


الدرامي. يستطيع محرّك الفعل» مثلة أن 


ينتقل من شخصية إلى أخرى. وأن يلغي 


الموضوع الملاحق أو أن يأخذ شكلاً آخر» 
وأن تتعدّل استراتيجية العوامل المعاكسة/ 


2 


المساعدة. ويتم الفعل هذا بمجرد أن يأخذ 
أحد العوامل مبادرة تغيير موقعه في تشكل 
مجموعة العناصر العواملية* (116ء1)صةاءة). 
محوّلاً بذلك توازن القوى في المسرحية. 
دوه القع هو الغتضر المحوّل والحيوي. 
الذي يسمح بالانتقال.» 1 متظقياً وزعتياء من 
حالة" (516086108) إلى أخر ى. إنه نتيجة 
التسلسل المنطقي الزمني لمختلف الحالات. 
اتفقت تحاليل الحكاية على ترتيب كل 
قصة حول محور لا توازن/ توازن. أو انتهاك/ 
وساطة.ء تحقيق/ لا تحقيق. إن الانتقال 
من مرحلة إلى أخرى» من من حالة انطلاق إلى 
حالة وصول». يصف بدقة مسلك كل فعل. 
لم يكن أرسطو يقصد أمراً آخراً عندما كان 
يقسّم كل حكاية* (88618) إلى بداية» وصلب 
للمو ضوعء وخاتمة (1450 ,علهب11ةهط). 


2- النموذج العواملي» الفعل والحبكة 


أ- لكي نفرّق بين الفعل والحبكة* -ه1) 
(عناعأماء لا بذ من إعادة وضع المفهومين 
داخل نموذج القوى العواملية» وتحديدهما 
في مظهرين مختلفين (بنية عميقة وبنية 
سطحية). إن الجدول (انظر الجدول الآتي) 
يُقرأ من الأسفل إلى الأعلى وكأنه تدرّج من 
البنية العميقة (التي لا وجود لهاء إلا على 
المستوى النظري لنموذج أعيد تركيبه) إلى 
البنية السطحية (أو «المساحة الظاهرة» أي 
كلام النص وسلسلة تطورات الحبكة)» إذن» 
يمكن إدراك المستويين بدءأ من الفعل وما فيه 
من مضمول مسر حي وسردي. 

ب- يقع الفعل على مستوى عميق نسبياً لأنه 
يتألف من صور عامّة لتحولات عوامل حتى 
قبل أن يُسمح لنا على المستوى الواقعي 
للقصةء باكتشاف التركيبة المفصّلة والمقاطع 
السردية التي تتكوّن منها الحبكة. 
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ج- ومن الممكن تلخيص الفعل برمز 
عام وتجريدي. ويتومم في يمشن الجالات 
في صيغة مقتضية جدا. وقد أعطى رولان 
بارت (88315265 1101820) (1963) اصيغة» 
للتراجيديات الراسينية تفيد بأن الحبكة 
محسوسة على المستوى السطحي (الذي 
يتعلّق بالأداء) للرسالة الفردية. وهكذا 
نستطيع تمييز فعل دون جوان (11130 1008) 
من خلال مصادره الأدبية المختلفة» وهو فعل 
يمكن تحجيمه إلى عدد قليل من «اللقطات» 
السردية الأساسية. فى المقابل» إذا حللنا 
كل ترجمة؛ علينا أخذ الفصول والمغامرات 
الخاصة بالبطل بعين الاعتبارء وذكر 
التتابع الخاص بالدوافع" (220)115) بعناية؟؛ 
فالمقصود هنا دراسة الحبكة. ويقترح ه. 
غوييه (001015165© .11) هرا مكنابها بين فعل 
وحبكة» عندما يقارن بين الفعل الترسيمي» 
كنوع من الجوهر أو من صيغة مكثفة للفعل» 
وبين الفعل الذي يضطلع بمسؤولية فترة 
زمنية» أو فعل مجسّد على مستوى الوجود: 
و«يرسم الفعل وقائع ومواقف؛ فما إن يبدأ 
بالانبساط. حتى يكون قد حرّك لعبة صور 
تروي قصة ماء تطرح من هنا على بساط 
الوجود» (76 :1958). 

د- إن الفرق بين الفعل والحبكة يتناسب 
مع المقارنة بين الحكاية* 8016 (معنى أ) 
كمادة» والقصة المروية» كمنطق زمني سببي 
للنظام العواملي» وبين الحكاية (معنى ب) 
كبنية للرواية والخطاب المرويء لكونه تكملة 
ملموسة للكلام وتداخلاً العناصر أو الأحداث 
المفاجئة؛ الذي يفهم منه الموضوع" (1©زلا5) 
بالمعنى الذي أشار إليه توماشفسكى -10) 
(0514ط20 (1965) كتدبير واقعى للأحداث 
في القصة. ١‏ 


2 


نموذج القوى العواملية 


(كائنات وأشياء) 


(مستوى رمزيء مجازي. 
تثيلي) 


النموذج العواملٍ 


/ 


هيكليات أساسية 


للمعنى 025:6)) 
ع0 561110110131 
(1970 ,قة0اع01) 


3- فعل تصرّف الشخصيات 

منذ أرسطو والجدل مفتوح حول الأولوية 
لأحد تعبيري الثنائي فعل/ طباع. ومن 
الطبيعى أن يحدد أحدهما الآخر وبالعكس. 
غير أن الآراء اختلفت حول التعبير الرائد لهذا 
التناقض. 

أ- مفهوم وجودي 

الفعل هو البداية. «لا تتحرك الشخصيات 
بهدف تقليد الطباعء إنما تتلقى طباعهاء بحسب 
أفعالها اه ومن دون فعل» لا مأساة: لكن 
من الممكن وجودها من دون طباع». 

اعتبر الفعل كمحرّك للحكاية. الشخصيات 
غير معرّفة إلا بردّة فعل أو بطريقة غير مباشرة. 
ويجهد تحليل القصة أو المأساة في تمييز 
طبقات الأعمال (1965 ,ممه:8)» من لقطات 
فى حدها الأدنى للأفعال» وقوى عواملية تحدد 
5506 موقعها في النموذج العواملي -1,نا50) 
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(1966 ,071211285 :1950 وللوقء وحالاات 
1م53 1968 ,رلاءع325ل[ :1950 ,5010121311) 
(1973. وتتفق هذه النظريات على بعض 
الحذر من التحليل النفسي للطباعء وإرادة عدم 
الحكم على هذه الأخيرة إلا من خلال أفعالها 
المحسوسة. ويلخص سارتر بشكل واف هذه 
الحالة: «المسرحية هي إلقاء أناس في مشروع؛ 
ولن يكون ثمة حاجة إلى علم النفس. في 
المقابل» هناك حاجة إلى تحديد دقيق لأية حالة 
تستطيع أن تتخذها كل شخصية. تبعاً للأسباب 
والمناقضات السابقة التى أنتجتها بالنسبة إلى 
الفعل الأساسي». ١‏ 
ب - مفهوم جوهري* 


على عكس ذلكء ثمة فلسفة داعية للحكم 
على الإنسان في جوهره لافي أفعاله وموضعه؛ 


(#) بحب نظرية فلسفية تقول بأن الجوهر يسبق 


الوجود. على نقيض الوجودية (المراجع). 
عا 
سلا 


تبدأ بتحليل الطباع» بدقة» وتحديدها بحسب 
تماسك نفسى أو أخلاقى متخطية الأفعال 
المحسوسة للعقدة؛ فهي لا تهتم إلا بتجسيد 
حالات مثلء «البخل» و«الشّغف» و«الرّغبة 
المطلقة». وعليه» تصبح الشخصيات كلائحة 


بخطابها و متناقضاتها ونز نز اعاتها* (كاناقمهه). 


وكل«شيء يجري وكأن فعلها كان نتيجة 
وإظهاراً لإرادتها ولطبعها. 

4 - دينامية الفعل 

الفعل مرتبط» على الأقل بالنسبة إلى 
المسرح المأساوي أو الدرامي (الشكل 
المغلق* (10:126122266)) بظهور المتناقيضات 
والنزاعات بين الشخصيات ثم حلّهاء وكذلك 
بين ششخصية وبين حالة بعينها. وعدم توازن 
النزاع يدفع بالشخصية» أو بالشخصياتء إلى 
التصرّف من أجل حل التناقض؛ لكن فعلها 
سيؤدي إلى نزاعات وتناقضات أخرى. هذه 
الحيوية التي لا تتوقف تنتج دينامية المسرحية. 
ماس مع عبرأ عنه بالضرورة 


ومع ذلك ليس ِ 


في تحوّل ضمائر أبطال الفسحة ددرا 


كلاسيكية). والتكلم في المسرح أكثر من 
التكلم في الواقع اليومي» يعني ان الفعل قائم 
دائكما (انظر الفعل المحكي). 

5- الفعل والكلام (والخطاب) 


الخطاب هو طريقة عمل. وبموجب 


اتفاقية ضمنية» الكلام المسرحي هو دائما 
طريقة تصرف.ء» حتى بحسب المعايير 
الدراماتورجية الأكثر كلاسيكية. وبالنسبة 
إلى دوبينياك (ع02ع(طنداخة*(1). فإن الخطاب 
في المسرح «[...] يجب أن يبدو وكأنه أفعال 
الذين نظهرهم لأن الكلام هنا يعني الفعل» 
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(2 .مهطك ,لك[ ع١لح1]‏ رةه عط لك عننو 1ه :2). 


عندما نسمع هاملت (11385016) يقول: 
«أُرحلٌ إلى إنجلترا»» علينا أن نتخيله في طريقه 
إليها . وغالباً ما اعتبر الخطاب المسرحي وكأنه 


مركز حضور* (01656266) ومكان فعل شفهي. 
«في البدء كانت الكلمة»0 [. في البدء كان 


الفعل» ولكن ما هي الكلمة؟ في البدء كان 
الفعل الفعال» (63 :1958 ,161 طنا060). 

للفعل الشفهي أشكال أخرى مثل صِيغْ 
المضمونء ولعبة المفترضات» واستعمال 
الدلالات وكلها تعمل في النص الدرامي 
(2 1978 ,83015). وتجعل الفصل بين الفعل 
المرئي على الخشبة» وبين «العمل» على تنفيذ 
النص» مشكوكاً فيه أكثر من أي وقت مضى: 
«تكلّم يعني فَعَل والكلمة (1.0805) تقوم 
بوظائف التطبيقات العملية وتحل محلها) 
(66 :1963 وعطكتة8) يصبح المسرح موضع 
تصنعء حيث يشارك المشاهد. بموجب اتفاقية 
ضمنية مع المؤلف والممثلء في تخيّل الأفعال 
الأدائية على مسرح هو غير مسرح الواقع (انظر 
(البراغماتية»*). 


6- العناصر المكوّنة للفعل 

يميّر إيلام (سداع) (121 :1980) في 
أبحاثه حول فلسفة الفعل ,از همهلا) 
(1976» سته عناصر مكونة له: «الوسيط. نيته 


(86) يضع بافي هذه العبارة بين مزدوجين لأنها مأخوذة 
من النص الإنجيلي. لكن الإنجيل (يوحنا: 11) بلغته 
العربية يستعمل عبارة "كان الكلمة" للإشارة إلى السيد 
المسيح. وحيث إن عبارة بافي لا تشير إلى السيد المسيح 
لا من قريب ولا من بعيد. فقد أبقينا العبارة على حالها 


(المراجع). 
0 
لتر 


العمل أو نموذج العمل» نمط الفعل (الطريقة 
والوسائل). التدابير (الزمنية والحيزية 
والظرفية) والغاية. تحدّد هذه العناصر أي 
نموذج للفعل» على الأقل الفعل المدرك لا 
المفاجئ أو الطارئ ويتمثلنا هذه العناصر. 
نحدّد طبيعة الفعل ووظيفته على المسرح. 
7- أشكال الفعل 
أ- فعل صاعد/ فعل منحدر 

يبقى الحدث في تصاعد. حتى بلوغ 
الأزمة* (»وقك) وانحلالها في الكارثة* -هه) 
(م250). ويجري تسلسل الأحداث بطريقة 
متسارعة وضرورية كلما اقتربنا من النهاية. 
والفعل المنحدر مجموع في بضعة مشاهد. لا 
بل في بضعة أبيات في نهاية المسرحية (الذروة* 
(عمروج<مهدم)) . 


ب-فعل ممثل/ فعل مروي 


يقدّم الفعل مباشرة لناظريه أو ينقل 
عبر قصة. وفي الحالة الثانية» يكون هو نفسه 
مكيفاً (20021156) بالفعل وبحالة الراوي. 


ج- فعل داخلي/ فعل خارجي 
وتعلن الشخصية عن الفعل أو تستنبطه» أو 
لل ار 
المسرحية؛واثاني مطقم بالأول كحبكة ملحقة 
فون دون أهمية أساسية للحكاية عموما. إن 
الدراماتورجيا الكل سيكية. التي تعرض وحدة 


الفعن» تميل إلى تقييك الفعل «ورزيطة بالتدت 


الأساسي. 


غالبا ما يظهر النص في شكل متوازء ل 
سيما في الماساة التاريخية» افير الفردي 
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و- فعل في الشكل المغلق وفعل في 


8- الفعل المسرحي في نظرية اللغة 
والفعل الإنساني 

أ- صانعو 0 
ال ا 
الفعل في ثلاثة أبواب أساسية: 

- م الحكاية ا 13 4 دمناءة"1) أو 
ل امم 

- فعل المؤلف المسرحي وفعل المخرج 
ناع 121 ذال أء ع2036018ة01 نال دملاعد'1) 
(6مغ8ء5 مه وهما يعرضان النص فى وقائعه 
من خلال الإخراج. يعملان بطريقة تجعل 
الشخصيات تفعل هذا الشيء أو ذاك. 

00 يساهم الفعل الشفهي للشخصيات 
(61501112865م 5ع عاأقطقء؟؟ ومملاعة'1) التي 
تلقي النص أو تقوله» في تحفيز الخيال وحسش 
المسؤولية. 

ب- رابط الفعل فى الحكاية» وفعل 
الشخصيات المحكي 

يبدو من المفيد أن نميّر بين نموذجين للفعل 
على المسرح: الحدث الشامل للحكاية» الذي 
يكون كما يعطى ليُقرأ فيهاء والفعل المحكي 
بلسان الشخصيات الذي يظهر في كل ما تنطق 
الحوار* (1101165م2)). 

إن الفعل كحكاية» يشكل الدعامة السردية 
للنص أو للعرض. وهو قابل للقراءة» ويعاد 
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تركيه أيضاً بأساليب مختلفة من قبل الذين 
وجوه المسرحية. لكنه محافظ دائما 
على شعة السردية الشاملة. التي تسجل في 
داخلها إيضاحات أو بيانات (أفعالاً محكيةً) 
للشخصيات. 

وقد يحدث أن يغيب هذا التمييز بين 
الشكلينء عندما لا يعود للشخصيات أي خطة 
للتحرّك» فتكتفي باستبدال كل فعل مرئي بقصة 
تظهر وقائعها من خلال العرض أو من صعوبة 
التواصل فيما بينهم» كما هو الحال عند بيكيت 
(نهاية اللعبة (:74مم 42 «5). في انتظار 
غودو), وهاندكي وكاسبار مم1 5 
بينلجيه » وقد كان الحال كذلك سابقاً في بعض 
هزليات ماريفو (7نل1/]36[78) 3567712115 1,65 
5 حيث لا يوجه المتكلمون خطابهم 
نحو نهاية معينة» أو بحسب الحكاية ويجعلون 
من طريقتهم في الكلام وفي تعطيل التواصل 
مرجعا ثابتا. 
58 0612085 (1965 ,أعاأوتعطاعةمره]” 
1972 ,2502لا :1968 ,معوصطول :1966 
ع1طنآ :1973 ,ممه :1973 ,ل0ممسصععم 
مولا :1976 ,مع1اء20 :1975 رعاءع5)1 :1972 
1995 ,كلققطع11 :1981 ,مأالاذ ,1976 اززد] 

.5 111لكتة2 


الفعل المحكى 
11م 4011077 


بالإنجليزية: 36 طءءوم5؟؛ بالألمانية: 
8 ع6 بالإسبانية:2001601261208. 


1- الفعل في المسرح ليس عملية بسيطة 
للتحركات والإثارة المسرحية يمكن إدراكها 
بسهولة: إنما هو يقع أيضاً وخصوصاًء بالنسبة 
إلى المأساة الكلاسيكية» فى عمق الشخصية 
المسرحية بتطورها وقراراتها وفي حديثهاء من 
هنا تعبير الفعل الناطق (عن -70710 ©0210' .1 
2 المعرّفة من بير انديلو (10اع20ة:أ5)). 
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كل كام على المسرج له فاعليته» وهناء 
أكثر من أي موضع آخرء «قال يعني فعَل». لقد 
وعى دوبينياك هذا الأمر وجعل بيار كورناي 
(©0026:11) عأ 1ط) من مونولوجاته إيمائيات 
حقيقية استدلالية (19788 ,221015). وقد قابل 
بول كلوديل (019006[1) آنده) مسح الكابوكي 
الياباني (ف1نا1620) (حيث الممثل «يقول») 
بمسرح ال «بونراكو) (حيث الكلام (يفعل») 
وكل رجل مسرح. مثل سارتر يعرف جيداً أن 
الكلام هو فعل» وأن هناك لغة خاصة بالمسرح» 
وأن هذه اللغة لن تكون مطلقاً وصفية [. 18 
وأن الكلام هو لحظة من الفعل» كما في الحياة» 
وأنه وُجِدَ فقط لإصدار الأوامرء والدفاع عن 
الأشياء» وعرض المشاعر فى شكل مرافعات 
شفوية (بهدف حيوي). للإقناع أو للدفاع أو 
للاتهام» ولإظهار قرارات» كما للمبارزات 
الكلامية» وكذلك للرفض والاعترافات... 
إلخ. بالاختصارء هو دائماً في حركة. 

2- ترى البراغمانية* (381086101006:م) عن 
في الحوار والفعل المسرحي أفعالاً 

0 واعية حول الافتراضات والمفهوم 
الصَمني للمحادثة» وكأنها باختصار طريقة 
تصرّف مؤثرة في الناس عبر استعمال الكلام. 
:8 .مم ,1976 ,بوعزرعمم ,1975 رعاروء5 


2 ,19773 ,10ت751عطلآ :1979 بأاع اوم 
0 ,15و 


أفعال 
)مم 

لهم بالإنجليزية: 200085؟ بالألمانية: 
لاع8 1 130]]؟ بالإسبانية: 5ع1027ع20. 

على النقيض من الأفعال المسرحية الرمزية 
أو تلك التى يظهرها التصرّف الإنسانى» فإن 
أفعال فنانى الأداء* (ععمقصصمموم) أو التعبير 
الجسدي* (اءع:هومرهمه غننق)ء أمثال أوتو ميهل 


(اطنتكا 060) أو هير مان نيتش 11652212) 


يا 


(طء5اذللء من فرقة 82115 15ء0 5052 أو سيرك 
أركاوس (75305م) هي أفعال واقعية محددة 
جداً وحقيقية وعنيفة غالبا وطقسية وتطهيرية 
وهي تختص بشخص الممثل» وترفض تصنع 
التقليد المسرحى. 

الأفعال غير القابلة للمسرحة أو للدلالة. 
تبحث عن نموذج شعائري مؤثر للفعل» وعن 
الحذة أو الحيوية (1:7:01850,1973)» وهدفها 
أن تجعل من جسم المؤدي. ثم المشاهد. 
دقل من الطاقة ره الي ارتحاجا 
5 نين و تو مم ولس محرا أن 
جديد» ونوعاً من إلهام آخر؛ (11 10 :4). 
لغ .1995 ,له1لصة5 :1987 ,لإطرك1 

حذكنة 

1541101 )د 

بالإنجليزية: 


8 601001 حمل 


هد 
بالألمانة: 


21121 


41 
بالإسبانية: 


هي عملية هوم على اقتباس نص قديم 
وجعل أحدائه وكأنها تجري في الزمن الحاضر 
مع الأحذ بالاعتبار الروف المعاصرة. وذوق 
الجمهور الجديد» وتعديلاات القصة التّى 
أصبحت ضرورية مع تطور المجتمع. 

لا تغيّر الحدثنة فى القصة الرئيسية» بل 
تحافظ على طبيعة العلاقات بين الشخصيات. 
ويطال التعديل تعيين التاريخ عند الاقتضاء 
وربما إطار الحدث فقط. 

من الممكن أن تجري حدثنة مسرحية 
على عذة ميعوياتة: ددا من التجديد البسيط 
في الملابس حتى اقتباسها* (1420100م202) 


لجمهور معيّن وحالة اجتماعية تاريخية 
مختلفة. وهكذا اعتقدنا ببساطة. فى وفت 
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ماء أنه يكفى تمثيل المسرحيات الكلاسيكية 
بأزياء حديثة العهد كى يشعر المشاهد أنه مَعنىٌ 
بالإشكالية المعروضة. 


وتبدو عمليات الإخراج اليوم أكثر حرصاً 
على تزويد المشاهد بالأدوات الصحيحة 
لقراءة جيدة للمسرحية. إن هذه العمليات 
لا تهدف إلى حذف الوسائل وإنما إلى إبراز 
الفروقات بين الأمس واليوم. تميل الحدثنة 
إذن إلى أن تكون تاريخانية* (مهنأوواءمماولط) 
(وهذا يتم في الحالة البريختية على سبيل 
المثال). 
“00 ترجمة» دراماتورجى تحليل» 
(ع322155). 


.0 ,1م120 :1972 ,1963 بأطععر8 


اقتباس 
4141م 


حم بالإنجليزية: 12108م803؛ بالألمانية: 
1101م 3 م قناع طممء ط معط ن8؛ 
9993 ؛ بالإسبانية: 168اع63م2202. 


1- الاقتباس هو عملية نقل أو تحويل 
أثر أدبي من_نوع إلى آخر (من رواية إلى 
مسرحية مثلاً). (الاقتياس أو المسرحة* 
(013503153100)) يستند إلى المحتويات 
السردية (القصة. والحكاية) المثبتة بأمانة» 
نوعاً ماء مع فوارق شاسعة أحياناء في حين 
أن البثية الاتعدلالية غرفت تحرّلاً جذرياء 
لا سيّما من جرّاء الانتقال إلى شكل مشهدي 
معلن* (620212]108) مختلف كلياً. هكذا 
يتم اقتباس رواية للمسرح أو للشاشة. ومن 
خلال عملية التحول السيميائية هذه. تنقل 
الرواية إلى حوارات (غالباً مختلفة عن 
الأصل) وخصوصاً في الأفعال المسرحية» 
وتتوسّل جميع أدوات العرض المسرحي 
وعناصره» (حركات» وصوره» وموسيقى... 
إلخ.) مثلاً: اقتباسات أندريه جيد 82016) 


م 


(0106 أو كامو لأعمال دوستويفسكي -205) 
(511لمء01). 

2- كما أن الاقتباس يعني أيضاً العمل 
الدراماتورجي* (06ا1810ا0135034) انطلاقاً من 
النص المخصص لتنفيذ عملية الإخراج. إن كل 
التغيّرات النصّية التي يمكن تخيّلها مسموحة: 
تقطبع» وإعادة تنظيم الرواية» و«تلطيف» 
الأساليب» وإنقاص عدد الشخصيات أو 
الأماكن. وتركيز درامى على بعض اللحظات 
النابضة والقوية» وإضافات ونصوص خارجية 
وتوليف" (202286) وإلصاق* (ع001128) 
عناصر غريبة» وتعديل النهاية» وتعديل الحكاية 
تبعاً لرؤية الإخراج. إن الاقتباس» على نقيض 
الترجمة* (082]ء30ع)) أو الحدثنة" -دمءة) 
(21158408» يتمتع بحرية كبيرة» فهو لا يخشى 
تغيير معنى العمل الأدبي الأصليء أو تقويله 
عكس ما يعني في الأصل (راجع: الاقتباسات 
البريختية»ء شيكسبيرء موليير (6ع80118)). 
سوفوكليس (2)5012016» وترجمات هينر 
اد (8011 ععماعء11)» كما مسرحية بروميتي 
(ء86 61 رمرط)). 


أذ تكن نضا يعني أن تعيد» بشكل 
كامل؛ كتابة النص الذي يعتبر معطى بسيطاً. 
هذه النغئة السرسية تهت إلى أههية 
الدراماتورجي (أي المؤلف المسرحي") 
5--2 «(أي هاا وسكى. بالمستشار 
التابع لفرقة أو مخرج أو معد البرنامج). 

لن تكون هناك اقتباسات تامة ونهائية 
للآثار القديمة» أكثر ما يمكننا فعلهء كما 
فعل بريخت (1961) فى «إعناطااءل1//0. 
الذي اقترح بضعة مبادئ للأداءء وشيت 
بضعة أبعاد للمسرحية التي سيتمكن مخرجو 
المنتقبل من الأقادة متها 
3- غالا عا امتعملت كلبة اقنداين بنع 
اترجمة) أو بمعنى نقل أمين نوعاً ماء من دون 
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أن تسهّل دائماً رسم الحدود بين التطبيقين. 
المقصود إذن ترجمة تقتبس النص الأساسي 
لوضعه في سياق جديد قابل للتلقي» مع 
كامل التعديللات والإضافات الضرورية 
التي يرى أنها ضرورية لإعادة تقييمه. إن 
إغادة ‏ قرافة” الكلاسكيات: أو تجميعهاء 
أو ترجمتها مجدداء أو رفدها بإضافات 
خارجية» أو تأويلات حديثة هو أيضاً اقتباس» 
كذلك العملية التي ترتكز على ترجمة 
نص غريبء» بتكييفه ضمن السياق الثقافي 
واللغوي للغة التي ورد فيها. من الملاحظ 
أن معظم الترجمات تسمّى اليوم اقتياسات» 
ما يقودنا إلى اعتماد حقيقة أن كل تدخلء منذ 
الترجمة حتى إعادة صياغة النص الدرامي» 
هو إعادة ابتكار أثر أدبي جديد. وأن تحوّل 
الأشكال من نوع إلى آخر ليس أبداً بريئاً 
لكنه يتضمن تكوين المعنى. ٠.‏ من الملااحظ 
أن معظم الترجمات تندرج اليوم تحت عنوان 
(اقتياسات» مما يفسر بأن كل تدخل» بدءاً 
بالترجمة وضولا إلى إعادة الكتابة الدرامية 
هو بمنزلة إبداع جديد وبأن تحويل الأشكال 
من نوع إلى آخر ليس بريئاً مطلقاً إنما يلزمه 
إنتاج المعنى. 


التوجّه إلى الجمهور 
21511 نان 1ك15 11م 


لكا بالإنجليز يه :ع 20001620 عط 0 5وع:200؟ 
بالألمانية: 2<اناء!ازاطنام 305 عل056لى؟ بالإسبانية: 


مع 1أطثام 21 م6اعةاءم2. 
أجزاء من النص (مرتجلة أو لا إيتواجه بها 
الممثل مباشر ة إلى الجمهور» خارجاً عن دوره 


في الشخصية » محطماً ومخترقاً وهم الجدار 
الر ابعر (كنال ع002160) وخياله الذي يفصل 
دري الصالة عن الخشبة (كما نجد التعبير 
التقني الات نين الأصل (5ع2601اععم5 30)). 


1- في الشكل المسرحي الدرامي تُمنع بشدّة 
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«مخاطبة الجمهور للحفاظ على الوهم* -نا!اة) 
(5101 المسرحي. ولا ترد إلا في شكل كلمة 
المؤ لف* (عناعاتنة ”0 22014) أو في شكل خطاب 
المعلل" (تتاعصده2215) الأخلاقي. وهذا الشكل 
الأخير من الخطاب هوء في الواقع؛ وسيلة 
لنحويل التواصل الداخلي للشخصيات إلى 
تواصل مباشر مع الجمهورء وهي مقئعة بخيال 
الشخصية المكلفة بإيصال وجهة النظر الإيجابية 
يم 

في المسرح الملحمي (بريخت. فيلدر» 
و 2 جيرودو (نا0[11310100)))» التوجه 
إلى الجمهور أمر شائع» بل شرعي كعملية 
التماسف* (2600أعهماوز0) أو التمثيل التقليدي 
الساخر. وتأتي في الوقت الحرج للفعل» عندما 
تنضج الشخصية قرارهاء أو عندما تطلب نصيحة 
الجمهورء أو عندما تلخص المسرحية في 
قصيدة الختام* (عنوواتجة) (مثلاً: عاموه 1.6 
انعء :8 ع0 «وتممعنتفه عزون 06). و غالياً ما 
تكون مخاطبة الجمهور دعوة للسلوك الحسن؛ 
(مسرح اليسوعيين؛ الدراما الدينية في القرون 
الوسطى). أو من أجل التنبّه إلى مستوى ارتهانه 
للشرٌ. إنها تحاول إقامة معبر , بين عالم الوهم 
المسرحي وبين وضع المشاهدين الواقعي. 

3- إن حالة الشخصية التى تخاطب الجمهور 
هي على أية حال غامضة وملتبسة» إذ إن الممثل 
يدو مكايا بانسمة الشخصى وفيدذا الممتل أو 
ذاك الذي يتكلّم باسمه مقترحاً على الجمهور 
محاورته؛ لا يتمكن أبدأ من دفع الجمهور إلى 
نسيان الحيز المسرحي حيث يتكلم, ولا حالة 
الشخصية التي يمثلها. وكل ما يستطيع قوله 
تقوظطق على المعريع كد قم النض الذي 
بحب قولف 0 في تخيّل المسرحية 
والمقدر سلفاً من قبل الإخراجء والموجّه 
لمشاهد خيالي غير حقيقي أو متوقع مسبقاً في 
العرض. ومخاطبة الجمهور (باستثناء مسرح 
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الهابنينغ” مم10 حيث لا د 
نظرياء مرسل ومتلقٌ للنص. لبست إطلاقاً 
تواصاة* (همتغقء تهناسصومه) عاقيا اوموضو ع 
خارج التخيّل» ولكنها تدغدغ توق الجمهورإلى 
الأداء وإزالة الأجواء الطقوسية أو الأسطورية. 
'ميى محادثة جانبية/ حوار جانبي» مونولوج؛ 
سرد ما يحصل في الخارج» تحقيق علم 


الدلاللات. 
منافة 
4001م 
من اليونانية: 6012266608 ,3608! 


بالإنجليزية :3602 با لأ لمانية:808.ى؛ بالإسبانية: 
0 م . 

1- كل عام» كانت تقام في اليونان القديمة 
مسابقات للرياضيين وللفنانين. كما كانت 
تقام منافسات بين الجوقات» وبين المؤلفين 
المسرحيين (510 ق. م.) وبين الممثلين (450 
-420ق. م.). 


2- في الكوميديا اليونانية (أرسطوفان) كانت 
المنافسة وهي الحوار والنزاع بين الخصوم تشكل 
لَبّالمسرحية. 

3- استطراداً فإن المنافسة أو المبدأ التنافسى 
يم علاقة الصراع بين أبطال الرواية"-0م) 
(015]68هم128» الذين كانوا يتواجهون فى جللية 
الخطاب والردٌ عليه. وكل واحد منهم يشارك 
بشكل شامل في مناظرة حيث يفرض سمنه 
الخاصة على البنية الدرامية» وهو مايشكل التزاع' 
(00121114). حتى إن بعض المنظرين يجعلون من 
الحوار (ومن الحوارات التراجيدية الشعرية" 
(5ع قط الإتطمطء5]1)) رمز ا للصراع الدرامي؛ بل؛ 
للصراع المسرحي عموماً. ولكنء يجب التذكير 
بأن بعض الدراماتورجيات (الملحمية أو العيثية 
مثلاً) لا تقوم على المبدأ التنافسي لحالات 


الفعل. 
عا 
للا 


4- في نظرية الألعاب ل ر. كيواس -1(ة© .8) 
(1015 (1958). المنافسة هي من المبادئ الأربعة 
التي تدير عملية النشاط اللعبي الدرامي (مع 
البحث عن النشوة» ومع الحظ ودور المصادفة. 
ومع المحاكاة والرغبة في التقليد). 
حوار» جدلية» بطل. 
|8 0 والاالتصمجا ,1945 مستمعطءنطآ 

مساحة الأداء 
ناال آنا 1112م 
© بالإنجليزي ية: هعقة ع38ز13م؟ بالألمانية: 
عطعة1 اع زم5؟ بالإسبانية: ه10ع2ناء2 عل دعكة. 


هو جزء من الحيّز والمكان المسرحي 
حيث يتجلى الممثلون. كل عرض مقيد 
بتجربته في تحديد إطاره الذي يشكل مكانا 
رمزياً منيعاً لا يمكن اختراقه من قبل الجمهور, 
حتى لو كان هذا الأخير مدعواً لاجتياح الجهاز 
المسرحي ما إن يتمكّن الممثلون» جسدياء من 


السيطرة على حير الأداع حنى يصبح المكان 
فمقدسا» لأنه طالما اعتبر وكانا ذا حرمة. 


إن التطوؤرات الحركية للممثلين تبنى هذا 
«الحيّر الخالي» (1968 ,87001) وذلك بتجهيزه 
وباستعمال مساحاته. وهكذا تكون مساحة الأداء 
مبنية بحركة الممثلء أو حتى بنظرة واحدة منه. 
هذه الهيكلية تذهب أحياناً إلى حدّ احتلال مرمّز 
وموسوم للخشبة» أي إلى خخلق مواقع وخانات 
ضمن شبكة العلاقات الإنسانية» «البيوت» أو 
الأراضي أو الجماعات. 
محاز- استعارة 
000 
تا بالإنجليزية: لممعه211؟ بالألمانية: 
4116801 ؛ بالإسبانية: 21680:18. 
هو تشخيص مبدأ مجرّد أو فكرة مجزدة. 
ويتحقق على المسرح بواسطة شخصية تتخذ 
صفات وميزات محددة (المنجل يعني الموت). 
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استعملت الاستعارة» لا سيمًا في الأخلاقيات* 
(5101:211165) في القرون الوسطىء. وفي 
دراماتورجية فن «الباروك» غريفوس. إنها تميل 
إلى الاختفاء مع «التبرجز» (اعتماد العادات 
البرجوازية) وتجسيم الشخصية. ولكنها تعود 
في الأشكال التقليدية الساخرة والنضالية 
(المسرح التحريضي (8هم-1'3815) والتعبيري 
فديكند أو في الأمثال البريختية). 

.التقاتمةه وغطءة أمع5 5عنآ ,آنا مكنكتة) 


اطاط :1957 بعبصط :1928 ,سمتسةزمعءع8 
1ع 1*1[ ععمر «رءغممتلك ‏ 1716616 
1 لله |!أء ص71 ,كع ة«مع41[|6 

.90 ,1لآظ رواعوط 


التباس 
11م 

لكا بالإنجليزية: /نسواطصة؛ بالألمانية: 
اأعع/وأالاء 1/7 باأععلع تأناعل[ءعمم1]00؟ 
بالإسبانية: 2111618006030. 

هو ما يحمل عدة معانٍ أو عدة أساليب في 
الأداء* («1618610م12161) لشخصية أو لفعل. بأو 
لفقرة من النص الدرامى أو لتمثيلية بأكملها. 


إن هذا الغموض الناتج من الالتباس 
والازدواجية هو من الثوابت البنيوية للآثر الفني 
المسرحي. في الواقع» إن الأثر الفنى أصلا لسن 
مرمّزأ(©00ه) ولاهو مفكّك الرموز بطريقة جيدة 
محدّدة باسثناء المسرحية التي تقدّم لنا أشخاصاً 
حقيقيين أو مسرحية تعليمية* (هناون01036). 
وللإخراج كل القدرة على حل أو زيادة بتعض 
العناصر ذات الازدواجية الغامضة. وكل أداء 
مسرحي ينحاز حتما إلى شيء من قراءة النص» 
مع فتح الباب أمام احتمالاات جديدة للمعانى. 
”مت إشارة» نظريء. إيمائى» تماسك. 


2 28 ورؤذبن ,1971 جاع نم3 ]1 
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تحليل السرد 
1217 21 لكلا [والم 


بالإنجليزية: 5أولإ8081 11076أ08518؟؛ 
بالألمانية: عدلإلةصدةدوع1130015؟ بالإسيانية: 


مغداع: [عل 30811515. 
1 - مفهو م السر د في المسرح 
أ- جوانب الأبحاث 


إن تحليل السرد (الذي يجب تمييزه بدقة 
من بناء الحكاية* (©8861) اهتم بداية بأشكال 
سردية بسيطة (قصة. أسطورة» أقصوصة) 
قبل أن يباشر بالرواية وبأنظمة متعددة الرووة 
كالقصص المصوّرة أو السينما. لم يخضع 
المسرح بعد فعلياء لتحليل منظمء 5 
مِنْ دون شك» فْنْ في غاية التعقيد (تعدد 
الأنظمة الدالّة وتنوّعها)؛ ولكنء ربما أيضاً 
لأنه يبقى شريكاً فى الضَّمير الناقد للمحاكاة 
ب «الميميسيس»* (وأدمتصم) (تقليد الفعل) 
أكثر منه بال «دييجيسيس» (01686515) (سرد 
الراوي)؛ وخصوصاء لأن السرد المسرحى 
لبسن إل حالة خخاصة بالأنظمة الروائية ذات 
القوانين المستقلّة عن طبيعة النظام السيميائي 
المستعمل. خلال «تحليل السرد) لا نفهم 
مخدمون السردعتد الشخصيات وإنما الدراسة 
الروائية في المسرح. 
ب- ميميسيس ودييجيسيس (الفعل وسرد 
الراوي) 

يُعرف المسرح تقليدياً (منذ فن الشعر 
لأرسطو) بأنه محاكاة فعل* (8ه8)ئمة). 
فالمسرح لا يروي قصة من وجهة نظر 
السارد؛؟ والأفعال المنقولة ليست موحّدة 
من خلال وعي المؤلف الذي يفصلها إلى 
سلسلة من المشاهده إنما هى تنتقل دائماً 
فعل ايه موقف اتصال خاضع على 
الخشبة لمفهومي «هنا» و«الاآن»* (06115). 
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لكن. من وجهة نظر المشاهد الذي 
يواجه الرؤى الذاتية لمختلف الشخصيات 
ويوحدهاء فإن ما يكن المسرحء في معظم 
الحالات» هو حكاية ملخصة في سرد (أو في 
قصة). ولهذه الحكاية كل الميزات المتعلّقة 
تحليل السرد ممكن بالتأكيد شرط العمل على 
سرد أعيد بناؤه في نموذج روائي نظري (روائية 
(100مقم)* راو (2لاعتهصقم)*). 


يتموضع السرد إذن في مساحة عميقة 
على مستوى رمز القوى العواملية* -هقاءة) 
(4161. وكثير من الصعوبات في الأبحاث 
حول السرد تأتي من عدم قدرتنا على تحديد 
موقفنا بوضوح وعلى أي مستوى نتموضع: 
«المستوى السطحي نتيجة الدوافع المرئية 
للحبكة. أم المستوى الجوهري. تصوير 
نموذج القوى الفاعلة (العواملية)* 6ا5008) 
والسرد قابل للتشكيل على 
مستويين: إِمّا باتباع التخطيط المتلوي 
للحبكة المقسّمة إلى أدق عناصرها الصغيرة 
(كما تظهر في المواقف المسرحية جميعها). 
أو على العكس. داخل رمر عام للأفعال 
الإنسانية (رمز القوى الفاعلة العواملية) وهو 
رمز مشكل من النص ومرتقب في شكله العام 
من خلال سلسلة أفعال منطقية. 


(اعاعمهاءة. 


التعريف الأكثر عمومية للسرد. يتفق مع 
تعريف السرد في المسرح: السرد هو دائما 
نظام أحادي السيميولوجية (رواية) أو متعدد 
الشكل أو غير مضبوط ومنظم للمحادثة 
وتقعيدهاء وتحويل المعنى في وسط كلام 
موجه). 


2- مناهج تحليل السرد في المسرح 
أ- تحليل من خلال الوظائف أو الدوافع 
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من المستحيل» ربما باستثناء نماذج 
مسرح بالغ التنظيم (مسرحية هزلية» ومسرح 
شعبى» ودراما دينية فى القرون الوسطى) 
تمييز عدد ثانت من الوظائف (دوافع روائية 
أو سردية) متكررة كما فعل بروب (1929) في 
مورفولوجيا الحكاية. في ما يتعلق بالحكاية 
الشعبية. فالفعل ليس أبداً مرمّزاً وخاضعاً 
لنظام ثابت من الوظائف. 

بب- قواعد اللغة النصية للمسرح 

تفترض قواعد لغة النص وجود مستويين: 
البنية السردية العميقة التى تدرس العلاقات 
الممكنة بين العوامل (أو القوى الفاعلة) 
على مستوى منطقي لا إنساني الشكل 
(نموذج القوى الفاعلة) (العوالمية)*؛ والبنية 
الاستدلالية السطحية التى تحدّد علاقات 
الشخصيات المحسوسة ومظاهرها على 
مستوى الخطاب. وكل الصعوبة تكمن في 
إيجاد قواعد تعلل عبور الهيكليات العواملية 
الأساسية إلى ظاهر مساحتى النص والخشبة» 
وترتكز على ربط منطق الأحداث المروية 
بالخطاب المؤدى. 

علينا أن نتأكد إذن: 


- من حالة العامل إلى الممثل» ومن الروائية 
إلى الاستدلالية (نموذج القوى الفاعلة 
العواملية الشخصية* (ء75020228ءم)). 

- من القصة المروية إلى الخطاب الذي 
يُروى. 

- مفاصل السرد 

عوضاً من إيجاد عدد معين لوظائف أو 
قواعد تكوين الظاهر الاستدلالي؛ نستطيع أن 
ده بعض مفاصل السرد: 

© يجبء بالتأكيد. الاكتفاء بوصف عام 
جداً للمراحل الإلزامية في كل سرد. التحاليل 
جميعها تدور حول مفهوم عائق* (ع1ع055168) 
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مفروض على البطل الذي يقبل أو يرفض 
تحدّي نزاع ما ليخرج منه ظافراً أو فهزوما. 
ويصبح البطل. عندما يرفع التحدي. موضع 
استثمار للمرسل (أي موزّع القِيم الأخلاقية 
والدينية والإنسانية... إلخ) ويتخذ صفة 
الذات الحقيقية للفعل: :1974 ,8ه0م1]128]) 
(139. 

« إنهاء مثلاًء قواعد إشغال السرد عند 
راسين (ع163015) كما وصفهاا ت. بافيل .1) 
([2837 فالشخصيات: «1- تصاب بصعقة 
الحب. 2- تشعر بتأثيرات المنع» وتحاول 
مقاومة الشغف وتظرٌ أحيانا أنها قد نجحت 
في ذلك. 3- تدرك عدم جدوى هذه المقاومة 
وتستسلم لشغمفها» (8 :1976 ,اء0ه2). 


© للسرد دائماً محور أساس هو النقطة 
الأكثر حساسية لصراع القيم أو الأشخاص» 
حيث يستدرج الفاعل لتجاوز قِيم عالمه. 
إن هذا العالم المضطرب للحظة؛ سيستعيد 
عافيته في النهايةء بفضل وساطة تدخل 
خارجي» أو خيار حرٌ للبطل. 

© سيكون للسّرد الأقصر الصيغة الجوهرية 
المتمثلة في الجدول اللاحق. 

© الوساطة هي مفتاح اللحظة الأساسية 

فى السردء بما أنها تسمح بدفع الحصار عن 
الحالة النزاعية فى الوقت المناسب» حيث 
ترسيمة القوى العواملية (البنية العميقة 
النموذجية لعلاقات القوة) «تبرز» وتبلغ 
المستوفق التركيبي التعبيري للقصة المروية. 
والوساطة» اج الجوات. عن الميعنة اد 00 
النزاع» هي إذنء. المكان المفصلي لهيكلية 
السرد (القوى الفاعلة) الأساسية وظاهر 
الخطاب حيث تقع سلسلة الوقائع (الحبكة* 


(عناع 1ن[ )) . 
عا 
للا 


مراحل السرد 


الروائي - + 


عالم مضصطرب 


سس 


حالة أولية انتهاك 


د ار فى السرد 
الحكاية لتصبح جملة قصيرة تلخّص الحدث 
كاشفة عن المفاضصل 0 التناقضات: هنا نجد 
الطريقة البريختية في إبراز حركة (وفعل) الأثر 
الأدبى بعبارة قصيرة الكل حلقة خاصة حركتها 
الجوهرية: ريتشارد غلوسيستر 3عقطءن8) 
7عأوء610)» مثلا يتودّد إلى أرملة ضحيته. 


ونجد في «دائرة الطباشير القوقازية»؛ الأم 


الحقيقية للولد. و «يعقد الله مع الشيطان اتفاقا 
يكون الرّهان فيه روح فاوست» /6/1/ راداءء:8) 
(66 ,27207 و0. 


إن البحث عن ره اد 0 

الجملة 00 .في القصة هي وصفية 
تقريبأء وتعطي عدداً لوا من التحلقات: 
أو تلخص الحركة بطريقة «ذاتية دلالية». فى 
م شجاعة. نجد مثلاً: الم شجاعة» اتريد 
وهذا 0-0 0-8 ثلاث مرات» في 5-7 
«نماذج»: مكاسب/ خسارة مختلفة فى كل 
مرة بمنظومة لفظية: احتمال الكسب المادي/ 
خسارة ولد. 

إن حكاية الأم شجاعة إذن مبنية على 
الشكل الآتي: الرغبة في الكسب/ خسارة 
// الرغبة في الكسب/ خسارة/ / الرغبة في 
الكنقب/ خسارة. 
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المصدر عن (18 :1976 ,اع28787 .1 


ه- تصور تحليل السرد 


لن يستطيع تحليل السرد المسرحي فعلاً 
التقدّم قبل أن تزال عنه نهائياً الرهانات التي 
تثقل كاهله كاملة. وهناك عدة صعوبات نظرية 


تنتظر حلاً: 
© العبور من البُنى السردية العميقة إلى البُنى 
السطحية الاستد لالية 


هذا العبور كان موضوع أبحاث غريماس؛ 
بريمونء بافيل ,816102020 ,1970 ,2225اء01) 
(1976 ,اعننوط ,1973. إن طرفى السلسلة 
معروفان اليوم بشكل كافٍ. يبقى أن نجد 
قواعد التحوّل المناسبة وتحديد طبيعة كل 
نوع وفي أبعد تقدير» كل أثر خاص. وبالنسبة 


أولوية الفعل أو الشخصيات (فن الشعر -206) 
(14508 ,©19:6/)» أظهرت أبحاث غريماس 
كيف نتقدم بشكل تدريجي من بنية بسيطة 
للمعنى وللدلالة إلى القوى الفاعلة» ثم إلى 
الممثلين» وبعدها إلى الأدوار ا إلى 
الشخصيات الفعلية... ونعيدا من إلغاء إحدى 
مفردات الثنائى: فعل/ شخصية») يجب على 
التحليل أن يتفخحص كيف أن ميزةٌ ما للشخصية 
تؤثّر في الفعل» وبالعكسء كيف أن فعلاً ما 
يغيّر في هوية الشخصية. 
٠‏ تقسيم السرد الدرامي 


لن ننجح في إفراد وحدات ملائمة للسرد. 


إلا تلك الوحدات الاصطناعية المتعلقة 


عي 


إلى مشاهد أو فصول. وبالنسبة إلى 
ما يميّر أثراً مؤلفاً من فصول أو لوحاتء فهو 
بالطبع جوهري لوصف طريقتين من مقاربة 
(الواقع الدرامي الذي يشدّد على الكّلية التي 
لا تتجرّأ للخط المنحني الذي يقود حتماً 
إلى النزاع؛ والنقّس الملحميء البريختي 
بشكل خاصء الذي يدل على أن الواقع 
مَبّني» وبالآتي متحؤل). لكن هذا التمييز بين 
الفصول واللوحات لا يشير إلى تقدّم السرد 
أو سياق المشاهد المتتابعة والوظائف ومنطق 
القوى الفاعلة. 


© تحويل المسرحة إلى سرد 


على الرغم من المسلّمة النظرية السيميائية 
للسّردء» والمستقلة عن التجلى (حكاية» 
رواية» إيمائية)» فإننا سوف نتساءل ما إذا 
كان المسرحء بقدرته على عرض الأشياءء 
ينجو. في بعض الحالات» من طغيان منطق 
السرد. ربما كان هذا نتيجة ردّ فعل ضدّ إلحاح 
بريخت والبريختيين على إبراز الحكاية» 
وعلى رغبتهم في تحديد معنى النص من دون 
أن يهتمواء كفاية» بالمادية وبأساليت ذات 
دلالة في الكتابة. وإن بعض التجارب الحالية 
كمسر ح روبرت ويلسون (ده15ة/لا 6.ء506) 
أو الخبز والدمية المتحر كه -ورباط وت أموء:8) 
(61 تستند تحديداً» بلا معيار» إلى الرغبة في 
تقديم صور مشهدية» من دون تواطؤ أو علاقة 
ضرورية. اختى إننا سوفه تببحث وسوف لجع 
في إنشاء أقصوصة لكل صورة مشهدية؛» فتعدد 
السرد وتناقضاته سوف يمنعان إنشاء سرد 
مستفيض مع الأخذ في الاعتبار منطق سيرورة 
الأحداث. ٠‏ وفي الأحوال جميعهاء فإن اكتشاف 
البق السردية لبشه للحتى التشكيلى للغرض: 
كذلك فإن تحليل السرد ليس سوى نظام جزئي 
من علم المسير. ع (عأع16مةغطا). 
ل :1973 ,امءطهط0 :1973 ,لممصعع 
17 2 :1974 ,نات1 112161 
أ 12025ع01) :1973 ,بععممظ :8م ,1966 
1981 بقع11601023:8 1979 ,و0016 
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81 ,(.60) صىك47:0 :10 عزوء5» 
,1984 


تحليلي (نقني... درامي...) 
-11-):11) ث1ن110)1 1م اام 
(...11 014 ...]ىم 

بالإنجليزية: مهنا اهام أوعنااأهمة؟ 
بالألمانية: علنهطءة1 عطء38881335؟ بالإسبانية: 
,...21©8ع16) 2021160 


5681 


.(... 133ل 


1- هناك تقنية دراماتورجية ندخل في 
الحدث الآني» سرد الأحداث التي سبق أ 
حصلت قبل بدء المسرحية» والمعروضة 7 
بعد فوات الأوان. والمثل الأشهر على ذلك 
أوديب (74:56)) لسوفوكليس: «فأوديبء إذا 

صِحّ القول» ليس سوى تحليل مأساوي. فكل 
شيه كان من قبل هناء وكان د نما وتطورة. 
(غوته (006]6) إلى شين زسالة 2 تشرين 
الأول/ أكتوبر 1797). 

نرئ كل ها يمكن أن تستنتجه تقنية كهذة 
تقدّم نفسها وكأنها كشف عن الشخصيات: في 
أو ديب الملك (:0! 6مة8:4) !). يلاحظ فرويد 
(لبعء2): «أن بناء الفعل الدرامى للمسرحية 
ليس سوى دعوة لانكشاف [...] شبيهة 
بتحليل نفسي» تفسير الأحلام. 

2- إن تحليل الأسباب التي أدّت إلى الكارثة 
يصبح الموضوع الوحيد في المسرحية؛ الذي 
حين يزال كل توتر درامي وكل ترقب قلقء 
يسهل ظهور العناصر الملحمية. وبعض 
الدراماتورجيات التي ترفض الشكل الدرامي. 
تبني آثارها بحسب ترسيمة ملحمية من 
البراهين والأحداث الماضية والاستعادات* 
(اعةطط5ة1؟) (بريختء إيسن)؛ حين لا تعود 


المأساة سوى عرض واسع للحالة؛ 
(مثلا: عل ودتدعهاب!ا «مرد ابامء8 وز[ 


أعترطه) امل ,كامومعءبهع كع[ برء][ 52 
ع0 ععدكمء عطعيس 4| ,معوطآ ”0 «تسنرن/:80 


نامزع5213 عل كورام ل دمع تر" نل رأوات161) . 


م 


3- على نقيض ذلك. ففى التقنية والمأساة 
المركّبتين اصطناعياً (أو دراماتورجياً يتطور 
الشكل المسرحي الصرف). وينمو الحدث 
باتجاه نقطة وصولء. غير مححلدةٌ عند الانطلاق 


ولكنها متأثرة بالضرورة بموضوعية الحكاية» 
وتالياء متوقعة إلى حدّ ما. 


:1956 ,ألمه52 :1922 ,[اعطمصة©6 


.0 بتعموقة5 :1969 ,ومعع1) 


إحياء تنشيط 


0 


لرئف الالال نااك" 
هه بالإنجليزية: «ه1)ةزمة؛ بالألمانية: 


1108 بالإسبانية: صفاءع21513ة. 

© التنشيط المسرحي أو الثقافي يواكب 
لتلقي المنتج الثقافي» بطريقة أكثر فاعلية. 
اللامركزية الدرامية والعمل الثقافى» يعكس 
هذاء ووظيفته في المجتمع تطرح سؤالا: 
هل المقصود هو خلق تنشيط ما فى الأوساط 
القائمة على هامش الثقافة؟ أو تسويق 
الأنشطة المنتظمة قبل العرض المسرحىء أو 
بعده لاستثماره بكل معانى الكلمة؟ جوهرياًء 
فقد أدرك التنشيط أن المسرح لا يحجّم 
ليصبح مجرد بل لنص ولعملية إخراج؟؛ 
لكن كل إبداع وتلق ليس لديهها القرضة 
لاستيعابهما بطريقة صحيحة. إلا حين يكون 
الجمهور قد تهيّأ للفن الدرامي. 
أن تبدأ هذه السياسة التنشيطية فى المدارس 
أو فى أماكن العمل بتدريب المشاهدين 
الشباب على اللعب التمثيلى أو على قراءة 
العرض. ويوظف التنشيط ويستثمر في 
تحضير الجمهور المستقبلى من دون التمكن 


من اختبار نتائجح جهوده فورا. 


إذن» عب 
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© تتراوح أشكال التنشيط بين المناقشة بعد 
العرض وإعداد مسرح وجمهور شعبي (كما 
لجان فيلار (113 5وء3) في الخمسينيات 
والسييات!» إلى عرص توليات موتاح سمحي 
بصري في الصفت أو في مبنى التلفزيون» مروراً 
بتحقيقات في حي ما لتحضير عرض مسرحي 
(مسرح أل- 2111153ةناومه في السبعينيات 
أو مسرح ال أممعةمصة0). وضولا إلى 
تعاون فعلي 2 السكان لتحضير الوخراج. 
وإن التدريب يعود جدهورا ما زال غير خبير 
بالجهاز المسرحي على التآلف معه. فير فع عن 
هذا الأخير صفة القداسة» ويدخله في النسيج 
الاجتماعى. وليس لديه فرصة للنجاح إلا إذا 
أدير في إطار ناد للثقافة» أو في إطار مسرح لديه 
ا ا ل 
أن يكون إدارياً 5 ومناضلاً ومسؤولاً عن 
العلاقات العامة الاجتماعية. وهذه التعددية 
في المهمات الصعبة والمجانية تنتج نزاعات 
متكررة فى النشاط الإبداعى لجماعة المسرحء 
ل 6 0 
شعار أنطو ان فيتيز عا عمزمامة) ار خ 
نححبة ا 3 لد لديم مثالياً | وهنا 0 
الفني الصرف. 
المنافس 
0011 عام 
هه بالإنجليزية: غ15ههع22]3؛ بالألمانية: 


أ5تصمع2اصثم ,تعاعأمدمععء)؟ بالإسبانية: 


ف ام 


الشخصيات المتنافسة في المسرحية هي 


2 


التي تكون في مواجهة أو في نزاع. وصفة 
المنافسة في عالم المسرح هى أحد المبادئ 
الأساسية للبناء الدرامى. 

ليت بطل عقبة» مباراة (مصارعة. قتال). 


أنثروبولوجيا المسرح 
015 
41 171114 


بالإنجليزية: نإع010ممعطاصة عنوعط)؛ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: 16981 212102010812. 


وجدت الأنثروبولوجياء في المسرح حقلاً 
فريداً للتجارب؛ بما أنها ترى أمام عينيهاء 
أنانيا اايشخُصون أناسا آخرين». وتهدف هذه 
المحاكاة إلى إظهار كيفية تصرّف هؤلاء فى 
المجتمع. وحين يوضع الإنسان في حالة 
اختبارية»ء يمنح المسرح والأنشروبولوجيا 
المسرحية تفسيهما وسائل لإعادة بناء 
مجتمعات مصغرةء وتقييم علاقة الفرد 
بالمجموعة. يمكننا أن نعرض بشكل أفضل 
شخصاً إن لم يكن من خلال طريقة العرض؛ 
ويقدر ريتشارد شيشنر -طععطء5 لنقطء81) 
26 أنه يوجد تقارب بين نماذج أو مقومات 
الأنثروبولوجيا والمسرح: «تماما كما المسرح 
ايتأنسن'ٍ الآن فإن الأنثروبولوجيا اتتمسرح) 
هي أيضاً» (33 :1985). هذا هو الاستنتاج 
العقلي المثالي للأنثروبولوجيا المسرحية. 

وللأسف. فإن الأمور على أرض الواقع 
تبدو أكثر تعقيداء فإذا كانت الأنثروبولوجيا 
المسرحية تستطيع أن تدّعي نظرياً تنظيم معرفة 
علم المسرح؛ فإنهاء في الوقت الحاضرء أكثر 
من صرخة تجمّع أو رغبة في المعرفة» وأكثر 
من نظام انضباط قائم» بل هي حقل واسع قاحلٍ 
(أوغابة عذراء يتعذر دخولها). أكثر منها حقلاً 
مقسّماً وقابلاً للزراعة. غير أن هذا العرض 
التثقيفي كان قد بدأ بفضل إيستا (1514) 


عاع010م20 اضوع 162 1 ؟ 
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(المدرسة العالمية للمسرح الأنثروبولوجي 
-مث عأدعط1 04 أممطعذ أهمهلندممعام]1) 
(ا0108ممقط)) لأوجينيو باربا 10معءهنا8) 
(دطجد8 الذي أعلن عن برنامج «محترفات» 
منذ 1980» وهكذا «فإن ال "1514" هى 
المكان الذي يُنقل إليه ويتحول فيه ويفسّر 
علمٌ جديد مفهومٌ التربية المسرحية. إنه مختبر 
لبحث متعدد الأنظمة والمناهج العلمية» وهو 
الإطار الذي يتيح لمجموعة من رجال المسرح 
التدخل ف فى الوسط الاجتماعى الذي يحيط به 
فى عمله الفكري كما فى عروضه» ,68عة8) 
(81 :1982. والكتاب الحديث للمؤلف نفسه 
أوجينيو باربا ون. سافاريزي (6656ة53:7 .2[1)» 
علم تشريح الممثلء معجم الأنثر وبولوجيا 
المسرححية 7ل :6121 1 0 1 21201) 
1160 عتعومامممعطامه' أن عرأودردده 11ل 
((.60 *2 ,1995 ,1985) يزودنا بمجموعة 
من أبيحاتك الآينها ؟ ”ا لاح 9 حين يرسم برنامج 
الأنثروبولوجيا المسرحية على الشكل الآتي: 
اادراسة سلوك الإنسان البيولوجي والثقافي 
في وضع تمثيلي؛ أي الرجل الذي يستعمل 
حضوره الجسدي والعقلى بحسب مبادئ 
مكتلقة غد تللق التى تسوس التحياة اليوعية»: 
بإدراكنا أهمية تجربة باربا وإيستاء سنضطر إلى 
العودة طويلاً إلى هذه المبادئ بعد أن نكون 
قد حدّدنا أسباب بروز فكرة أنثروبولوجية 
على المسرح وشروط نجاح معرفية لمشروع 
مماثل» ومناقشة بعض فرضياتها. 
1- أسباب نشأتها 
أ- نسبوية الثقافات 


إن فكرة اعتبار المسرح من وجهة 
نظر أنثروبولوجية أو نظرية ثقافية» لا يعود 
تاريخها إلى يومنا هذا. وتكاد معظم الأبحاث 
المسرحية تنطلق من فرضياتها الصغيرة حول 
نشأة المسرح. وفكرة الانتساب هذه تفضي 
في القرن العشرين مع آرتو مثلاء إلى رغبة 


ع 


في العودة إلى الينابيع» والتوق إلى الأصول. 
مقارنة بالثقافات القديمة للثقافة الغربية. يبدو 
أن الأنثروبولوجيا المطبّقة في المسرح (حتى 
إن لم تكن بعد قد سَمّيت كذلك)» قد ظهرت 
على أثر إدراك «عصر في التمدّن» (فرويد). 
وعدم ملاءمة الثقافة للحياة الشبيهة بتلك التي 
خصها أنطونين ن آرتو: اعندما تكون الحياة 
نفسها هي التي تمضي» فإننا لم نسمع كلاماً في 
الحضارة والثقافة أكثر مما نسمع اليوم». وهناك 
موازنة غريبة بين هذا الانهيار الشامل للحياة 
الذي هو أساس الفساد الحالي» وبين القلق 
على ثقافة لم تطابق الحياة» بل جعلت للتسلّط 
على الحياة». إن الإحساس بهذا الانهيار الذي 
أصاب ثقافتنا وخسارة نظام مر جعي مهيمن» 
يؤديان برجال المسرحء من بيتر بروك 26]65) 
(8:001 وسواهم إلى تشبيه تجاربهم القديمة 
التي ترهق حسّهم بالأشكال المسرحية الغريبة 
الطارئة؛ وخصوصاً أنها تعطيهم نظرة إثنية عن 
الممثل. وتلتقي هذه التجارب المسرحية؛ في 
قسم منهاء مع الأنثروبولوجيا التي نادى بها 
كلود ليفى ستر 1 س (61/1-51581055آ 01310106)) 
والتي تجهد في سبيل فهم الإنسان «منذ 
اللحظة التي يهدف فيها نموذج الشرح الذي 
0 بين الفن والمنطق. 
بين الفكرة والحياة» وما بين المحسوس 
و 0 ل) 72:*125 ,51131155 1 ع01200)) 
(186 :1979 ,15كة2 ,نرلاى اه 06. 


ناو عدم كفاية المنطق العقلى 

بحسب تقليد آخر يختلف عن فكرة فرويد 
الدلالية» م 2 على المعنى ار 
100 أو 6 إلياد (ع581120 1/1 
(1965).» ونربطه بال «جهد» لتفسير ما يتخطى 
المعنى المجرد. في تجر به ة العمل الباطنى. أ 
في اللاوعي الجماعي. ويتفلت من عناصر 
الفهم. وتاليا لا يمكن أن يعرف بمعناه الدقيق» 


19 


أشكال تعبيرية حيث يسجّل توق البشرية إلى 
ما هو غير مشروطهء وإلى المطلق واللانهاتي؛ 


والشمولية؛ إلى تكلم لغة «الظاهرة الدينية»» 
وانفتاحها على المقدّس (1974 ,)همقممعل/؟). 


وغالباً ما يترافق هذا الانفتاح على المقدّس 
بالعودة إلى ما هو دينيء حتى لو لم يتم الإقرار 
بذلك. إنه يأخذ أحياناء كما برهن م. بوري 
(ع131.8021). شكل إدراك سيئع للأنثروبولوجيا 
الغربية مقابل المجتمعات البدائية التي 
نتصورها مثالية» والتماس الأصالة الضائعة: 
إن المسرح. معروف أكثر فأكثر. حتى قبل 
آرتو» لا كمجال مخصص لتوضيح نص فقط 
خاضع لسلطة الكتابة» إنماء وبامتياز» كمجال 
التماس والتحام محسوسن بين ممثلين وبين 
مشاهدين. ألا يقدم هذا مجالاً مميزاً لتجربة 
بالعودة إلى الصدق فى العلاقات الإنسانية؟»). 
إن المسرح المشار ئة)* (00 ةم 0 عهم) (أو 
اليبحث عن مسرح الهابنينغ* (ع8متمعممقط) 
الجماعىء أو الأداء فى كتابة السيرة الذاتيةء 
تعود إلى هذه المصادر الأصلية التي يتيحها 
التواصل المسرحي. 
جعت البحث عن لغة جديدة 


التفتيش عن المقدّس والأصيل يحتاج إلى 
لغة طبيعية شائعة أو لكتابة ممنهجة بطريقة 
عقلانية أي إلى «تحطيم اللغة» لملامسة الحياة» 
لصنع؛ أو لإعادة صنع المسرح؛ والمهم عدم 
الاعتقاد بأن هذا الفن يجب أن يبقى ملسا 
أي محرّماًء لكن المهم هو الظن بأنه لا يمكن 
لأي كان مزاولته. ويحتاج دائماً إلى الاستعداد 
(00,1964هة). وهذا التحضير للغةء الذي 
يرفض التسهيلات والتيبّس» يتطلّب إيجاد لغةٍ 
مرمّزة» تكون في الوقت نفسه. لغة المبدعين 
المسرحيين والمشاركين في الاحتفال 
المسرحي والممثلين الذين هم: كمحكوم 
عليهم بالموت حرقاًء ويقومون بالتلويح من 


ع 


على محارقهم. ويعني هذا أنه ليس من السهل 
إيجاد المفتاح وإلاا سيحرق المفتاح من يريد 
الاستيلاء عليه. هذه التأويلية* -ناعمقصمعط) 
(#ناوذ؛ التي ترتاب من الواقعية» وبالأحرى 

من الوضعية السيميولوجية» تريد حل رموز 
لغة مسرحية أسطورية» تسمّى هيروغليفية 
(مايرهولد) (62014:/إ846)») ورمز فكرة 
بحسب ج. غروتو فسكي (51: 6010 .2 


وقاعدة تعبيوية للمحتل مشروحة سلقا بقطئة8) 
(1982:83. 


2- شروط علومية للأنئروبولوجيا المسرحية 


الأنثروبولوجيا المسرحية يجب بداية توافر 


أ- طبيعة الأنثروبولوجيا 


نميّر عادةٌ ها بين الأنثروبولوجيا 
«الفيزيولوجية» (الدراسات حول 
الخصائص الفيزيولوجية للإنسان والأعراق) 
والأنثروبولوجيا الفلسفية (دراسة الإنسان 
عموماًء بحسب معناها عند كنت (أصهكا): 
أنثروبولوجيا نظرية وبراغماتية (علمية 
وأخلاقية). وأخيراً الأنثروبولوجيا الثقافية أو 
الاجتماعية (تنظيم المجتمعات» والأساطيرء 
والحياة اليومية... إلخ) سواء أعلنت 
الأنثروبولوجيا اجتماعية «أم ثقافية»» فإنها 


تطمح دائماً إلى معرفة الإنسان الكلي, انطلاقاً 


من إنتاجاته من جهة» ومن عروضه من جهة 
أخرى (كلود ليفى ستراوس»). -6.آ 1006 ©) 
(391 :1958 ,5دناهم71-5. الأنثروبولوجيا 
المسرحية لا سيّما تلك التي يتناولها باربا 
تهتمء في آنٍ واحدء بالبعد الفيزيولوجي 
والثقافي للممثل في حالة العرض. إنه برنامج 
طموح! لأنناء من خلال دراسة حياة الممثل» 
ما الذي علينا تفخخّصه وقياسه بالضبط؟ 
هل علينا الاكتفاء بوصف يعتمد التشكيل 


0ظ0 


والتشريح لجسد الممثل؟ هل علينا قياس عمل 
العضللات» وانتظام دقات القلب... إلخ؟ أيجب 
تحويل البحث المسرحي إلى عملية طبية؟ لقد 
بورشر بادراسات همائلة من دون التمكن مرح ربظ 
النتائج بسلميلة خرف من الأفعال» وخصوصاً 
العناصر الاجتماعية الثقافية. 


ب- اختيار وجهة نظر 


تستطع الفكره مع كنود لني بخراوسن» 
بأن وجهة نظر الأنثروبولوجي2 تتميّز 
بالموضوعية والشمولية» ودفع الاهتمام 
بالمعنى وبالدلالة» وبصدق الصلات 
الشخصية؛ والعلاقات المحسوسة مع الأفراد. 
لكن الأنثروبولوجيا المسرحية كما تصورها 
باربا (والتي لا تستند أبدا إلى آراء كلود 
ليفي ستراوسء لا تتبنى البرنامج نفسه ولا 
تفضل وجهة نظر خارجية وموضوعية كالتي 
يحملها المراقب» أي المشاهد عن بعد؛ أو 
المراقب الخارق مثل «عالِم الإثنولوجيا» 
الذي سيحاول جمع كل المعطيات الممكن 
مراقبتها. وبعكس ذلك» بحسب صيغة تافياني 
(1ل0ة1231 ) :1985 رعوع:5393 اء وطاعة18 0-7 
(197-206ء فإنه يقابل رؤيتين: رؤية الممثل 
ورؤية المشاهد. لأنه منشغل بالملاحظات 
المفيدة للممثل من خلال «مقاربة صحيحة 
تجريبية لظاهرة الممثل» (1985) وتالياً من 
خلال معلوماته المختزنة ذات المفعول 
الاستردادي حول عملية التطبيق المسرحي: 
ف «اعندما يحلل السيميائيون عرضاً وكأنه 
تكثيف للإشارات والرموزء فإنهم يلاحظون 
الظاهرة المسرحية من خلال نتائجها. ومع 
ذلك لا شيء ب* يثبت أن مسعاهم يمكن أن يكون 
مفيداً لمؤلفي العرض الذين عليهم الانطلاق 
فى البداية. ولأجل ما يراه المشاهدون يشكّل 
نقطة الوصول (199 :له .مه ,نصةذة1). 


لكن جوهر الأنثروبولوجيا المسرحية عند 
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باربا: يندرج في مفهوم «تقنية الجسد» موس 
(8131055)» التى يحددهاء على نقيض موس. 
في «الاستعمال الخاص للجسد على المسرح 
والخارج عن اليومي المألوف» ,82:6) 
(1982:1. 


ج- وضع تقنية الجسد 


نستطيع هناء كما فعل فو لي (11ام/؟), 

جزئياً (في باربا سافاريز) العودة إلى مادة 
لس موس حول «تقنيات الجسد»» وتالياً 
لمعرفة «الأساليب التى عرف بها الإنسان» فى 
المجتمعات المتعاقبة» وبطريقة تقليدية 8 
يستخدم جسده». ويعطي موس في هذا الصدد 
أمثلة وافرة مستعارة من أنشطة الإنسان. لكنه لا 
يذكر المسرح أو الفن. وفي الأحوال جميعهاء 
لا يقاربهما أو يواجههماء لأن كل تقنية» برأي 
يومية كانت أم فنية»؛ هي محددة من المجتمع. 
وقد اقتبس باربا من موس (1936) هذا المفهوم 
لجسد مكيّف بالثقافة فقط لإدخال مقارنة بين 
حالة يومية وحالة عرض: «انستعمل جسدنا 
بطريقة مختلفة ومتفاوتة في الحياة وفي مواقف 
العروضء ففي المستوى اليومي, لدينا تقنية 
جسدية مكيّفة بثقافتنا وبوضعنا الاجتماعي 
وبمهنتنا. غير أنه في حالة العرضء ثمّة تقنية 
جسدية مختلفة كلياً» (83 :1982). 


يبدو باربا وكأنه يقترح بأن تقنية الجسد 
تختلف جذريا خلال العرض» ولا يعود 
الممثل خاضعاً مطلقاً لشروط الثقافة. لكننا 
لسنا مقتنعين بإنتاج تحوّل كهذا يجعل الممثل 
يبدّل جسده ما إن يبدل الإطار. حتى خلال 
العرضء الممثل - لا سيما الممثل الغربي 
- الذي يبقى تحت رحمة ثقافته الأصلية 
وخصوضا] تب جرفت الجكدنة النوفية . بحت 
إن فكرة فصل الحياة عن العرض فكرة غريبة» 
لأن الجسد نفسه هو المستخدم, ولا يستطيع 
العرض مَحو كل شيء. هذا التمييز بين اليومي 
وبين العرض يخشى أن ينزلق إلى تناقض 
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مقسوم بين الطبيعة (الجسد اليومي) وبين 
الثقافة (الجسد خلال العرض)؛ تناقض تجهد 
الأنثروبولوجيا غديذاً لدحضه. . وفي ترئيب 
آخر للأفكارء نظن أنفسنا وكأننا عدنا إلى زمن 
كانت فيه الأسلوبية تريد بأي ثمنء تمييز لغة 
عادية ولغة شعرية» من دون الكلام عن كيفية 
إثبات «التمييز الدقيق». كذلك هناء يحدد 
الجسد في العرض, كعامل مضاف؛ فالجسد 
في العرضء هو الجسد الذي يعرض والذي 
يمتلك ميزات متخصصة ومختلفة عن الجسد 
اليومي . غير أن المقارنة تبقى في الواقع سطحية 
عملياء ولا تلزم حجز الحركات والحضور 
(وإلا فلماذا نحجز هذا الحضور للعرض 
حصرياً: ألسنا موجودين أيضاً «في الحياة»؟). 

د- البحث عن عوالم ثقافية 

إذا كانت الأنثروبولوجيا تهدف إلى دراسة 
تنوع المظاهر البشرية وتحديد مسؤوليتها على 
الرغم من الفوارق» سنصل غالباً إلى استنتاج 
وجود أساس أو جوهر مشترك بين جميع 
الناس» كعودة الميثوس (50/6) نفسه مثلاً في 
أماكن شديدة الاختللاف. ٠‏ ويقترح كلود ليفي 
ستراوس فكرة تبحث عن «تخطي المفارقة 
الظاهرة بين خصوصية الوضع البشري وعملية 
توالد الأشكال التي لا تنضب والتي يمكن أن 
فقن حتشكناة, 

هاجس ممائل أيضاً قاد غروتوفسكي الذي 
استنتج أن «الثقافة» كل ثقافة خاصة» تحدد 
القاعدة الموضوعية الاجتماعية/ البيولوجية» 
ما دامت كل ثقافة مرتبطة بالتقنيات اليومية 
للجسد». إذن» من الضروري ملاحظة ما يبقى 
ثابتاً أمام تغيّر الثقافات «وما هو موجود عبر 
الثقافات» (فى باربا وسافاريز) )© 821208 )1/٠‏ 
(1985:126 بعوعة5217. 


يشاطر باربا أستاذه غروتوفسكي هذه 
النظرة الشمولية لأن المسارح في نظره 
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لا تتشابه في تظاهراتها وإنما في مبادتها. 
ويتضمّن الكتاب مادة أيقونية غنية تهدف إلى 
إظهار تشابيه بين وضع الجسم وبين حركات 
الممثلين بانتمائها إلى التقاليد المسرحية 
المختلفة. 

ويكشف باربا أن عنصر «تداخل الثقافات» 
يبرز على «مستوى سابق للتعبير عن فن 
الممثل» (1985:13) وفي الحضور (لا سيّما 
عند الممثلين الشرقيين) «الذي مدال هد 
ويرغمه على التركيز عليه بصفته مصدراً للطاقة 
مشرقة وموحية»» ولكن من دون تصور مسبق 
من شأنه أن يأسر حواسنا: «لم يكن المقصود 
بعد «العرض» ولا «الصورة» المسرحية» وإنما 
القوة التي تتدفق من جسم في حالة جهوزية» 
(83 :1982). 

بارباء بعد غروتوفسكي (1971:91) أبدى 
حذره من نوايا الممثل» ومن رغبته في التعبير 
للإشارة إلى شيء ما وإلى غيره. إنه يفضل 
أن يقطع على الممثل العبور من هذا النوع 
من التعبير إلى حيث كان. ولوهلة؛» يمكن 
اعتباره عالمياًء كما «القوة التي تنبثق من جسم 
مصقول» أو المصادر (أو جذور الإنسان) التى 
تقع في أساس مختلف الثقافات المسرحية» 
والتي ستشرح كتقنيات ما قبل التعبير» «تدفق 
القوة الإبداعية» (124 :1985). ومهما تكن 
الاستعارة» كقوة متدفقة أو نواة طاقة ما قبل 
التعبير» الم أن نتساءل عما إذا كان هذا 
«الجسم الذي صَقلناه» لم يكن قبلا معي أ 
حتى لو كانت هذه التعبيرية غير مقصودة وغير 
تواصلية» وهل نستطيع ألا نتواصل؟ أليس 
وضع العرض تواصلاً للتواصل؟ 

3- نظريات أخرى 
أ-عودة إلى السؤال عن الجذور 
أحد هواجس الأنثروبولوجيا الفلسفية, لا 
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سما فى القرن الكامن عشرء كان السؤال عن 
أصل اللغات. وقد أغلقّ الجدل منذ الألسنية 
البنيوية. لكن قلقاً مشابهاً بلبل» ولا يزال» 
التفكير حول أصول المسرح «انظر: -ا 
2 ,6تءقناء)» بالنسبة إلى أصول المسرح» 
ومرحلة ما قبل المسر بح لاط :170 واعط ةا عهداء5) 
(1965 ,كءاءماععمد دعل ع601وماعنن. فمهما 
كان تاريخ ظهور المسرح, نتفق على أن نرى 
فيه علمنة متدرّجة للاحتفالات أو للطقوس. 
يبقى أن نحدد ما إذا كان المسرح قد احتفظ بأثر 
من هذا الأصلٍ الطقسي في أكاله الحديثة» 
حتى إن أفكاراً تشبه بعضها تتعارض في هذا 
الموضوع. أمثال و. بنيامين (متصصدزمء8 ./17) 
وبريخت. بالنسبة إلى بنيامين» فإن كل أثر فني 
في #زمن إنتاجه الآلي» (بحسب عنوان البحث 
عام 1936): يجد أساسه في ما هو طقسي 
حيث استقى قيمة استعماله اد والأولى. 
هذه القاعدة حاولت أن تنتشر اعلامياً بجميع 
الوسائل الممكنة» حتى إننا نعرفها فى أشكال 
الجمال الأكثر دنيوية» كما فى الطقسى الدنيوي 
(1936:20). ا 00 
أما بالنسبة إلى بريختء فإن تحرير العبادة 
كان كاملاً: «عندما نقول إن السرح كعد 
من احتفالاات العبادة» فإننا نك نشت أنه بيخروجه 
1210110 
الوظيفة الدينية» إنما تناول. بلا قيد ولا شرط. 
السعادة التى كان يجدها فيها الناس» -,() /2611) 
(4؟5 071011 
ما يبدو أن بريخت لم يقبل به هناء هو الجدلية 
المستمرة حول المقدس والمدنسء وإمكانية 
إعادة تقديس المسرح منذ آرتوء أو بروكء أو 
غروتوفسكيء والتي كانت قد وضْحَتَ عبر 
الأنثروبولوجيا الدينية (ميركي إلياد). نستطيع 
حتى القول - بول ستيفانك 00 نه) 


الطقوسية الدينية. بما أن العبادة كانت منذ 
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البداية مسرحخة. وهكذا نعود إلى ضيغة شيشئو 
حول مّسرحة الأنثروبولوجياء وجعل المسرح 
أنثروبولوجيا كصيغة دائرية ودائمة. 


ب- حدود ونظريات 


جميع هذه الاعتبارات الأنثروبولوجية التي 
أضرمها تفكير باربا وضعت على بساط البحث 
أجزاءً كاملة من الجمالية الغربية» كتحديد الممثل 
ونفسيته» والوهم والتمييز» وهي مفاهيم سيطرت 
على التفكير النظري من أرسطو إلى بريخت. في 
حين أنها تنحصرء تقريبًا في التقاليد الشرقية» ولا 
توضح فعلاً سلوك الممثل الغربي؛ مع أنها تحملنا 
على الاعتقاد بأنها تشمله كذلك. هناك من دون 
توقفء انزلاق» لا بالنسبة إلى القواعد المعرفية 
للاستقصاء فقط. وإنما كذلك بالنسبة إلى 
موضوعه المحدّد. كما أننا نستطيع أيضاً التأّشف 
لأنه لم يرجع بما يكفي إلى أنثروبولوجيين 
حقيقيين أمثال كلود ليفي ستراوسء أو تورنر 
(عممنا1) (1982).: أو ليروي - غورهان -6.آ) 
(مقطتياه6-زمء (1974). أو جوس (ع011556[) 
(1974). ولن يبقى سوى الأنثروبولوجيا 
المسرحيةء» وخصوصاً أنثروبولوجيا باربا 
ومعاونيه في الإيستا التي تشكل الجواب الأكثر 
نظامية وطموحاً عن تنظير بريخت السياسي أو 
عن وظيفية السيميو لو جيا" (عأع56501010). 
“متك إثنى سينولوجى (05662010816صطاء)» 
إثني در امي ا مسرح شر وبولو حي 
(عنالاع0108ممعطامة عماةغطا). 
ل :1963 .2010 ,مط ,1965 ,1963 ,رعل15ا 
,94 . ,1973 مأمع5 ,59 .1 رسع ةاعر وترره 101 
1969 :.0) 0115350[ :1968 ,بعاممر8 :1982 
82 ,1981 ,1980 ,8021 :1995 ,ولنو8 
51151 :1985 ,22016 :1981 روعممآ 
.6 ,2310/15 :1985 
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نقيض المسرح 
1 111111 


اث بالإنجليزية: ع35ء30145؟ بالألمانية: 
41665 ؛ بالإسبانية: 320162)50. 


1- إنه تعبير عام جداً للإشارة إلى 
دراماتورجيا" (عأع:تطةضقعل) ‏ و أسلو ب 
أداء يدحض كل مبادئ الوهم* -دا|) 
(5102 المسرحى. ظهرت هذه الكلمة فى 
الخمسينيات مع ظهور مسرح العبث* 
(ع365050). فقد أعطى يونسكو ل «مغنيته 
الصلعاء» (1935) صفة «نقيض المسرحية» 
ما ساعد النقاد على إيجاد نقيض المسرح .6) 
,2 1[ ععترن ]1 عل 17761 :177 عتدعتت ل 
71 58 تال عزم7) هط :0925 ع مهاو ..[ أء 
(1953. الذي طبق هذه الظاهرة على مسرحية 
بيكيت في انتظار غودو. 


2- وهذا النموذج من المسرح ليس في 
الحقيقة من ابتكار عصرناء لأن كل عصر 
يذكر .وائها عفادا لسر هات كنا لازت 
المأسي الكلاسيكية في القرن الثامن عشرء 
وحولت إلى مسرح.شعبي ساخر. إن رفض 
الأدب والتقليد والمسرحية المحبوكة جيدا 
والنفسية» بدت كلها محسوسة بشكل أفضل 

المستقبلية (مارينيتى (1غ8/13215064)) 
والريالية. اتذافه أرهق المسرح بعلم النفس 
والحوارات الدقيقة والحبكة المربوطة جيدأء 
ولم يعد يعتقد مطلقاً بالمسرح ك «مؤسسة 
أخلاقية؛ (شيلر). ويتميّز مفهوم نقيض 
المسرح بطبع ناقدٍ وتهكمي إزاء التقاليد 
الفنية والاجتماعية. لم يعد بإمكان المسرحية 
الانتباه إلى العالم الحديث. فالوهم والتحديد 
بسيطان. والميعد التعل وحظيع لجلا انما ع 
(كما عند بريخت». إنما لمبدأ الصدفة -5نا2) 
(1026560 ,7680341. فليس الإنسان سوى 
دمية متحركة مثيرة للسخرية» في حين أنه 
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3- إن منهوم كفن المسرع هق منهوم 
اعتباطي وصحافي أكثر منه مفهوماً علمياً. 
إنه يغطي الأفكال: الملحمة كالمسرح 
المخالف للمألوف ومسرجح العبث وأعال 
المسرح التي لا بناء دراميا فيها (مثل -52576 
اموا ل ععالهة8) أو مسرح الهابنينغ. 
لا شيء يشير إلى ما إذا كان النفي يحمل على 
الفن عموماً أو على الدراماتورجيا المحكومة 
بانتهاء الصلاحية. فى الحالة الأولى» يحمل 
التمردء» كما عند أصحان المذهمب 00 
والدادائيين» على فكرة النشاط الفني» و 
اس اه 1 
عند بيرانديلو ومروزك وبيكيت أو هاندكي. 
فى الحالة الثانية» ليبق المقصود سوق «ثورة 
القصر». سوى احتجاج شكلي ضد معيار 
موضوع. إذن» بريخت ينتمي إلى هذه الحالة 
(إرادته فى دراماتورجية ضد الأرسطوية: 58 
-0] 5ق - 07114 1 نال ه01١‏ 
6 على طريقة يونسكوء. الذي صرّح 
أنه يعمل بأسلوب المسرح النقيض لأنه يعتبر 
المسرح القديم هو المسرح الحقيقي. 

4- بدلاً من العقيدة الجمالية» يتميّز مفهوم 
نقيض المسرح بحالة عامة ناقدة إزاء ما هو 
تقليدي: رفض التقليد والوهم. إذن هو رفض 
ممائلة* (1062141110200) المشاهد ولا منطقية 
الحدث وإلغاء العلّة لصالح المصادفة؛ وارتياب 
تجاة قدرة المسريحة الأرحادية أق الساسةم 
وتقليص لا تاربخي للدراما إلى شكل مطلق أو 
إلى نموذجية أدبية وجودية» وإلغاء جميع القيم 
وخصوصاً قيم الأبطال* (686505) الإيجابيين 
(يتكون العبث أيضاً كتيّار مناقض للدراما 
الفلضنية أن الواقعة النشية أو الأجخياعة): 
وهذا الموقف الجمالي واللاسياسي للنفي 
المطلق» يقودء في شكل متناقضء إلى تقوية 
الصفة الميتافيزيقية عبر التاريخ» وَتَالباء مثالية 
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ضدية المسرح. الأمر الذيء في نهاية المطاف. 
يجدد الشكل المسرحى التقليدي الذي كان فى 
نيّة أهل العبث والطليعيين التاريخيين تصفيته. 
الغا ,1963 ,معلممءه ,1962 ,1955 ,معوعمه] 
بالقنا 


الاستعار ةالمحردة 
101111 الم 


[تكابالإنجليز ية:16000102512ى؛ بالألمانية: 
2 ب با لإسبانية: 211]01101122518. 


صورة بيانية تحل محل اسم شخصية بكناية 
أو اسم متداول يميّزها. «النكد المغروم» أو 
«البخيل» أو «المنافق»» هي استعارات مجردة 
لشخصيات أليستي (عادعهله) أو هارباغون 
سدم أو 1 تو في 0 وخصو ص 
من دون وعي؛ الانطباع المزعج 0 

داح يات مد كر برام 
كل حالاتهم النفسية ويدلٌ عليها بقوة: هو صورة 
الاستعارة المجردة. فضلاً عن الأثر المضحك 
والاقتصاد في الوقت لإخبار المشاهد بطبائع 
هذه الشخصيات وخصائصها. ويشير هذا 
المسلك منذ بدايته» إلى تصور المؤلف. ويهيئ 
لحكمنا الناقد ويسهّل التجرّد والإدراك انطلاقاً 
من حالة خاصة للقصة المروية. هذا الحافز للرمز 
الشعري يدعم الرابط بين الدال (مزايا الاسم 
والشخصية) والمدلول (دلالة الشخصية): إن 
صورة المنافق لا تعود ممختلفةٌ عن اسمه وكلامه» 
وهكذا تتيح تخيل رمز شعري مستقل. «إن أسم 
العلمى كتب يارت» يجن ذائماً انتقاؤه بدقة. لأن 
اسم العلمء » إذا أمكننا القول. هو سيد الدالين 
فدلالاته غنية واجتماعية ورمزية ,1مءطهط©) :من) 
(1973:34. 


8 .3 ,ردهوواعة) 
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الارتياح النهائي (الأخير) 
اخ 11 151111071 م 
2 بالإنجليزية: دهانتاموع1 لوماط؛ 
بالألمانية: 115ئهمء! 
بالإسبانية: 11081 50101165. 


05 خع1ناوة11ناث؛ 


بحسب مفاهيم الدراماتورجيا الكلاسيكية» 
لا تستطيع الدراما أن تنتهي (تتحرّر) إلا عندما 
تُحَلَ النزاعات وعندما يكف المشاهد عن طرح 
الأسئلة حول ما إذا كان يتعيّن عليه اتباع هذا أو 
ذاك الحدث. إن هذا الإحساس بالارتياح ناتج 
من البنية السردية التي تشير بوضوح إلى أن البطل 
قد بلغ نهاية مسيرته» وهي مكمّلة بالإحساس بأن 
النظام استتبّ كوميدياً أو تراجيدياً؛ والارتياح 
في هذه الحالة مرتبط إما «بالارتياح كما في 
الكوميديا»» وإما بالعدالة الخارقة للعالم كما 
فى التراجيديا: «العدالة الأبدية» بموجب الطبيعة 
المنطقية لقدرتهاء توفّر لنا سكينةٌ في حين أنها 
تجعلنا نشاهد خسارة الأفراد المشاركين فى 
الصراع» (1832 ,اءع110). ١‏ 

عندما يمنع المؤلف المسرحي نفسه من 
اقتراح نهاية متناغمة فهو يختار أحياناً بأن يُدحل 
الآلة ١‏ الالية الونقاذ الموقف* -528 <6 كاناءعل) 
(651526 (نوعا ما الوارد ذكره خلال المسرحية) 
أو يختمها باستحالة حل النزاع بطريقة صحيحة 
ومنسجمة كمافعل بريخت في نهاية ©8011 1.4) 
(1940 ,1تمنتمطء 50-1 أن ©4711 


كلام انفر ادي 
7 
بالإنجليزية: 6لذوىلل؛ بالألمانية: 
معطععزموع1اء5اء8؟ بالإسبانية: ©811م3. 
هو خطاب غير موجّه إلى مخاطب. وإنما 
إلى ذات الشخصية (وعلى مَسمع من الجمهور). 
إنه يختلف عن المونولوج بإيجازه واندماجه مع 
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باقي الحوار. فيبدو الكلام الانفرادي وكأنه عن 
الشخضية ومسنوعا «بالصدفة» من الجمهورء 
في حين أن المونولوج هو خطاب أكثر تنظيماً 
وهو امك لأذايكرن مسيوعا ويعمدر عن الكالة 
الحوارية. ولا يجب الخلط بين الكلام الموجه 
من الشخصية وكأنه إلى ذاتها وبين الكلام 
الموكة إلى الاججهور: 


1- الكلام الانفرادي هو نوع من المونولوج” 
(عنة0 1 مهمس)ء لكنه يصبح على المسر بح حو دا ا 
مباشراً مع الجمهور. ميزته الأساسية اعتماد 
طريقة 59 عن الحوار. فالحوار يعتمد 
على التبادل المستمر لوجهات النظر وتتجاذب 
المضامين؛ إنه ينمّي لعبة التواصل المزدوج 
ويزيد إمكانية كذب الششخصيات في ما بينها. 
بعكس ذلك» فالكلام على جاده يقلص السياق 
العدارل. إلى سبياق. اشيخعنية وابحدةف نهو 
يشير إلى النية الحقيقية أو إلى رأي الشخصية 
بحيث إن المشاهد يعرف موقفه ويحكم 
على هذا الموقف لمعر فته الأسباب. وفي 
الكلام الانفرادي.. . فعلياء لا يكذب المتكلم 
على نفسه أبداً. إثناء-طبيعياء ٠‏ لا نخدع أنفسنا 
عن طيب خاطر. هذه اللحظات من الحقيقة 
الداخلية هى كذلك أوقات ضائعة فى السياق 
الدرامي يبني المشاهد من خلالها حكمه. 

2- إن صيغة الكلام الانفرادي تتطابق مع 
صيغة المونولوج: في انعكاسية ذاتية» وتواطق 
مع الجمهور» ووغي ورجوع إلى النفسء وقرار» 
ومخاطبة الجمهورء ومونولوج داخلي... إلخ. 


3- وفق الكلام الانفرادي مع لعبة مسرحية 
قادرة على جعله شبيهاً بالواقع (تنحي الممثل» 
وتبدل نبرة الصوت. ونظرة مركزة على الصالة). 
وبعض التقنيات تسمح له في الوقت نفسهه بأن 
«يتخطى الخشبة نحو الجمهور". وتالياًء أن يبدو 
كنبدهاً بالواقع مع الحفاظ على الاعتقاد بأن ذلك 
مجرد مفهوم تقني: : إضاءة مسلّطة على المتكلم 
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نفسه» صوت مسجلء إضاءة جو مختلف... 
إلخ. 

4- المفهوم الطبيعي المبسّط للعرض فقط 
ساهم في نقد طريقة استعمال المحادثة الجانبية: 
وإن الإخراج المعاصر يستعيد فضائله: القدرة 
اللعبية» والغاعلية الدراماتورجية. 
“نت مناجاة النفسء الخطابء كلمة المؤلف» 
اط ركدناع111-2ن :1972 ,نفقسسمطضم]آ 

1976: 2115165 7 


أبولوني وديونيزي 
1 ا 0111م 
101011 


اث بالإنجليزية: ‏ 7ه «ه1م«ة|اممكل 
عوتدد110؟ بالألمانية: 6ءدنمذااموق كمهك 
©1010 كدق 70ة؟ بالإسبانية: 


وعسأكامه شك برمءسأاومه. 


قابل نيتشه في كتابه ولادة التراجيديا ©.1) 
(6001ع0١1‏ 2[ 46 مء«هدوزه/3 (1872) بين 
نزعتين للفنّ اليوناني» وجعل منهما مبدأين 
متناقضين في كل فن. ويهدف تحليله إلى 
استخراج القوى الدافعة والمشكلة للإبداع 
الفني» التي من خلالها يتطوّر كل فن. 

الفن الأبولوني هو فن القياس والتناغم 
ومعرفة النفس وحدودها. إن صورة النحات 
الذي يعطي شكلاً للمادة ضور الواقع, 
ومأخوذاً بتأمل الصورة والخيال» تفرض نفسها 
كنموذج يعطي شكلاً للمادة وينقل الواقع 
وكنموذج افثالي الايواوايةء وكشكل فني 
خاضع لحدّ الحلم ولمبدأ التفرّد. فن الهندسة 
الدورية»ء والموسيقى الإيقاعية» وقصيدة 
هوميروس (11010686) البسيطة» ورسم رافائيل 
(لققطمة]) هي بعض ظواهرها. 
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ليس الفن الديونيزي مجرد فوضى بربرية 
للاحتفالات بأعياد ديونيزوس إله الخمرء 
لقوى الإنسان المتجددة مع بداية الربيع 
والخارجة عن السيطرة» وللطبيعة والفرد 
المتصالحين. إنه فن الموسيقى الذي ليس له 
شكل منظم متمفصل وواضح. والذي ينتج 
الذعر عند ا والمؤدي. وبدلا من 
إعطائه شكلاً محدداء فهو لا يظهر سوى ألم 
ورنين بدائيين» ويدمج الإنسان نفسه بالوله 
بتخطيه كل الحواجز وهدمه القِيم التقليدية» 
وهكذا ١لا‏ يعود الإنسان فنانأء بل مجرد أثر 
فني» (25 :2)67). 


إن الأبولوني والديونيزي» على الرغم من 
طبيعتهما المتعاكسة والتي بسببها يمكن أن 
يكون الواحد منهما من دون الآخر إلا أنهما 
يتكاملان فى العمل الإبداعى. ويمنحان الحياة 
للفن اليوناني» وفي صورة أعمّء لتاريخ الفن. 
هذه المعاكسة لا تلتقي كلياً مع تناقضات 
كلاسيكية / رومنسية. وتقنية/ إيحائية» وشكل 
منقى/ محتوى فائض» وشكل مغلق/ شكل 
مفتوح. إنها عندئذٍ تعيد استعمال بعض المزايا 
المتناقضة للمن الغربي وبنائهاء حيث إن 
المسرح ليس سوى صنف منه: . وثمة نموذجية 
في أساليت ارا م ستجد. من دود لك 
ا 5 عل أعنقغط)ء و 0 حى الديو 5 
(كما أرادها آرتو) وبين «الأبولوني» الذي 
يسيطر بدرجة كبرى على سير عمله. كما في 


اله . 4 
لاا :210191 ل 1" 


نهد بالإنجليزية: 056ا13مم3؟ بالألمانية: 
اله1كاء8؟؛ بالإسبانية: 121050م2. 


التصفيق بمعناه الدقيق ضرب كف بكفٌ 


2 


بشكل متكرّرء وهو ظاهرة عامة. إنه يشهد 
أولا على ردّة فعل شبه جسدية للمشاهد الذي 
يحرّر طاقته بعد جمود حتمي. وللتصفيق دائماً 
وظيفة تلقائية تعبيرية . فهو يقول : (إنني أتلقاكم» 
وإنني أقذركم». ويقول أيضاً في حركة إنكار* 
(«منهع6م06): «إنني اكسير إلى هم كي أقول ل 
لكم إنكم تبهجونني فيما تصنعون لي وهماً. 
التصفيق هو لقاء بيدين عاريتين بين المشاهد 
وبين الفنان بعيداً من الوهم. 

0 عادة التصفيق للممثلين قديمة جداً. 

إن اليونان كانوا قد افترضوا أن هناك 

7 صغيراً زاقعاً لهذا النشاط: «كرونوس». 
إن عادة ضرب الكّفين ببعضهما انتشرت في 
أوروبا خلال القرن السابع عشر. في بعض 
الثقافات يعيّر الجمهور بوانظعه عن رشناه 
بهتافات وصفير. وفي كل مرة» هناك جدال 
لمعرفة ما إذا كان من الممكن التصفيق خلال 
عرض التمثيلية» وتالياً كسر الوهم. التصفيق 
هو فعلياً. عنصر تغريب» وتدخل للواقع في 
الفن. حال نلاحظ أن جمهور البرجوازيين 
يصفق عن طيب خاطر للممثلين ولكلماتهم 
الحسنة» أو حتى للديكور عند بداية الفصل. 
وغالباً ما يتدحل خلال عرض البولفار أو فرقة 
الكريكل اذ دهاجمو السابني 
والأكثر ثقاقة لا وظهر خماسته إلا مدّة واحدة 
عندما يسدل الستار» كي لا يشجع هنا الأمر 
على القيام بتنازلات من قبل الممثلين ويؤثّر 
ذلك في الإخراج؛ وكي يقدم الشكر للممثلين 
كمجموعة. في نهاية العرض حين يدعى 
للوقوف أمام الجمهورء للمناسبة» الممثلون 
والمشرج» ومهندس الديكورء لا بل المؤلف 
إذا تجرّأ على الظّهور. 

أحياناً يكون التصفيق من ضمن عملية 
الإخراج وفي كل الأوقات. يدفع متعهدو 
العروض المسرحية ثمن خدمات مصفقين 
اختصاصيين مأجورين ليدفعوا بالجمهور 
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إلى تقدير العرض. خلال التحيات الموجّهة 
إلى الجمهون غالبا نا يتكزر دجحول الممطلين 
وخروجهم+ وهذه الشعائرية كانت من ضين 
عملية الاخراج؛ مثلاً مع ممثلين يستمرون 
في أداء أدوارهم أو في تقديمهم مقطعاً هزلياً 
(طريقة مختلف علبها لجلب الجمهور لضالع 
العرض). 


فا 4 ,مقآه0) :1952 ,ععلطعوععمط 


نموذج مثالي 
200111 


من اليونانية: 7200616 ,كوم /عطءة) 
1111٠‏ لام؟ 


بالألمانية: 


بالإنجليزية: عملوعطءرمء؛ 
«الاأعطاعءث؛؟ بالإسبانية: 0م81010©1. 


1- في علم النفس» وبحسب نظرية يونغ» 
النموذج المثالي هو مجموعة ترتيبات مكتسبة 
وعالمية في المخيلة البشرية. فالنماذج المثالية 
موجودة في اللاوعي الجماعي. وتظهر في 
وعي الأفراد والشعوب من خلال الأحلام 
والمخيلة والرموز. 

إن النقد الأدبي (1957 تعن 56 توسل 
هذا المفهوم لكمشي» يفيذاً من الإنتاجات 
الشعرية» عن شبكة ميثوس (165/ا11) صادرة 
عن رؤية جماعية. إنها تبحث عن أثر لصورة 
متكرّرة وكاشفة عن التجربة والإبداع البشري 
(الخطأء الخطيئة» الموتء. الرغبة بالسلطة» 
حب العظمة... إلخ). 


2- إن دراسة تموذجية للشخصيات الدرامية 
تبيّن أن بعض الصور تصدر عن رؤيا حدسية 
وميثية للإنسان» ونعزوها إلى مجتمعات 
وتقاليد عامة. في سياق هذه الأفكار» نستطيع 
الكلام على فاوست (دلاه7) أو فيدر -86/) 
(©4 أو أو ديب كنماذج مثالية لشخصيات. 
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أهمية هذه الشخصيات هي في تخطيها الإطار 
الضيّق لأوضاعها الخاصة بحسب المؤلفين 
المسرحيين على اختلافهم حتى يسموا إلى 
نموذج قديم عام. وهكذا يصبح النموذج 
المثالي نموذج شخصية عامة في شكل خاصء 
ويمكن تكراره في أثر أدبي أو فني أو في عصر 
أو في كل الآداب والميثولوجيا. 


© نموذجء مقولّب» نموذج القوى 
العواملية» أنثروبولوجيا مسرحية» وظيفة. 

86 .5 بقكأكه5/1ة5[1 :1937 ,08نال 
عرض موجز للمسرحية 
11م 

اث من اللاتينية: 2056© ,218101162110113 


2056 ,ع26ه00 ,عء6طهمم؛ بالإنجليزية: 
عمتاغنه أومام؛ بالألمانية: عطهعهد5)[قطمل؟ 
بالإسبانية: غ318101112611. 


1- هو ملخص القصة المروية في المسرحية» 
أي عرض موجز لها يقدم قبل بدايتهاء (لعرض 
الحجج والبراهين)؛ تعطي للجمهوز معلومات 
عن القصة التي ستروى أمامه» وخصوصاً في 
حالة ملخص فرنسي لمسرحية باللاتينية (في 
القرون الوسطى). وكورناي» في طبعة أعماله 
المسرحية عام 0 جعلٍ في مقدمة كل 
مسرحية من مسرحياته» عرضاً موجزاً لها. 


واقترح أرسطو على الشاعر المسرحي 
(المؤئف ١‏ الدرامي) أن يجعل من ملخص 
مسرحيته فى المقدمة (عتناع27010) نقطة 
الانطلاق. المسرحية :والفكرة. العامة 

بقوله: «إذا كان المقصود د مواضيحع د 
سابقا. أو مواضيع نؤلّفها بأنفسناء فيجب 
أولاً وضع الفكرة ة العامة» وبعدها نبني مراحل 
الأحداث فقطء أي المشاهد ومن ثُمَّ نوسعها» 
(6 1455 8 ,6وة206). بعدها سيتمكن 
الشاعر هن تشكيل التحكاية فى مشاه مع 
تحديد الأسماء والأماكن. والتفكير بمدخل 
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ملخص للمسرحية» يفرض التكلّم على حقائق 
ونزاعات عامة وتخصيص أفضلية للفلسفة 
والعام على حساب التاريخ والخاص 1451 8) 
(5. 

2- مرادف الحكاية" (©8851) أو الأسطورة* 
(05طالا2) أو الموضوعء فالعرض الموجز 
للمسرحية هو القصة المروية» والتي أعيد 
إنشاؤها في منطق حدثيء ومدلول الحكاية 
(قصة مروية) يواجه الدال عليها (سرد مروي). 
بعض الأنواع المسرحية كالتهريجة”* (6عقةة 13) 
أو الكوميديا دل آرتى تستعمل العرض الموجز 
للمسرحية المخطط *  )62261385(‏ كنص 
أساسىء وانطلاقاً منه يرتجل الممثلون. أحياناً 
يقدم العرض الموجز للمسرحية (الملخص) 
في شكل مسرحية إيمائية» كما في هاملت 
(1707:/27)»: حيث المسرحية الإيمائية تسبق 
حوارات مشهد التسمم. 

3- كما هي الحال في الحكايةء» نجد اخيانا 
حجة في الاتجاهين: 

1 - القصة المحكية (الحكاية كمواد). 

2- خطاب يحكى (حكاية كبنية للسرد) 
وكأنه أكثر ملاءمة عند الاستعمال للاحتفاظ 
بمعنى الحجة لقصة محكية» بغض النظر 
عن استقلاليته وقدمه لشروط العرضء يعني 
للحكة (مثلا حجة ببرينيس التق وواها راسين 
في المقدمة). ْ 

أرسطوطاليسي (المسرح) 
ال 411510111111101 
(...011114111) 

هه بالإنجليزية: 1/1/7 :15101/1©7ل؛ 
بالألمانية: ‏ "7176016 
بالإسبانية: (0«لهء1) م1[ 0151016. 


520010110111011 


1- تعبير استعمله بريخت وأعاد استعماله 
النقاد للإشارة إلى دراماتورجيا تستند إلى 
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أرسطوء دراماتورجيا تأسست على الوهم* 
(2ه51نا!!1)ه والمماهاة* (11122100)معل10). 
وأصبح هذا التعبير مرادفاً للمسرح الدرامي* 
(عناو 2 صتدءل) أو للمسرح الو همي * -11110) 
(©5100151 أو لمسرح المماهاة. 


2- يحمّل بريخت المسؤولية للدراماتورجيا 
التي تبحث عن تماهي المشاهد كي تثير فيه 
عالة تطهرية* (عناو تمق طاهء)» و تمنع كل 
موقف ناقد. بيد أن المماهاة ليست إلا واحدة 
من معايير المذهب الأرسطوطاليسي. ويجب 
أن نضيف إليها احترام الوحدات الثلاث 
(21165ا 5أه0) (لا سيما الترابط المنطقى* 13) 
(ععمعء:غطمء وتوحيد الحدث). ضور القدر 
والحاجة في تمثيل الحكاية: «#المسرحية مبنية 
على نزاع. وحالة «صادمة» (معقدة) يجب 
حلها. 

3- وقد يكون من الخطأ كذلك دمج مسرح 
مضاد للأرسطوية مع الشكل الملحمي* 
(©0ا10م6)» فاستعمال التقنيات الملحمية بشكل 
آلي تفرض طبعاً ناقداً ومحولاً للمشاهد. وفي 
المقابل ثمّة أشكال مسرحية أخرى تستطيع أن 
تحذو حَذو الدراماتورجيا التطهيرية من دون 
أن تشل قدرات المشاهد وحواسه 8دالاانآ) 
(©112631. وليس على كاتب الدراما استعمال 
القالب الأرسطوي بنوع من الاستسلام لينتج 
تأثيرات تطهيرية قوية. 
© بريختية» شكل مفتوح وشكل مغلق. 
اغا ,لاع تعص صما :1975 ,1914 ,وعق انآ 
:1969 ,اللسوزمء8 1959 رعمتادع!1 :1940 

4 تقطدة!ظ :1972 ,1963 بأطععم8 


فن جسدي 
2012011 111نم 


ا بالإنجليزية: 474 ب800؟ بالآلمانية: 
"لق مرلوط؟ بالإسبانية : [012 مم ©1ه. 
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ال نه /زله8) أو «الفن الجسدي هو 
حركة أقل مما هو سلوك أو ورؤية للعالم 
ورؤية للدور الذي على الممثل تأديته» -:810) 
(169 :1993 ,5238. إنه يرتكز على استعمال 
الممئل لجسده كي يفرض عليه العنف 
بطريقة تخرق الحدود بين الواقع والتشبيه» 
ليحرّض الجمهور أو الشرطة» والاعتراض 
على الحروب أو المجازر. وسبق أن استعمل 
هذا الفن شكل الأداء* (عءسممصدمكهم) أو 
الهابنينغ» ه فى العشرينيات» مع مارينيتي» أو 
دوشا (ومقطعنط). أو دادا (12808). لا سيّما 
خلال الستينيات» حين توسل شكل الأداء 
أو الهابنينغ» وتعلل بأعذار كاذبة في تمثيله 
مشاهد الموت والعذابء سواء أكان فى البوتو 
(طان8) الياباني الأصل» أم في مجموعات 
مثل 8215 0615 1112 أم في جمالية البنك 
(عاصناظط) كما في عانارآ ع0 1ؤلإ10: وهو انبئاق 
ما بعد الحداثة «للعجوز الطيب» من عالم 
الدمى المتحركة (10188001ة © 01330) فى ما 
تعلق يتحول الحسد: انظر: ١‏ 

أء [1[943-1995] عوناضناهل أعطء 1ل 


عسل ع1( هو[ ع0 كع 7لتع 7 1ه لت ن-اع1 آلآ 
111010110110132 


11201 1 1 4111م 
يهم بالإنجليزية: ]لط ع38:021:(][؛ 


بالألمانية: 


0 ةل عانة. 


غالباً ما استعمل هذا التعبير بالمعنى العام 
للمسرح ليشير في الوقت نفسه إلى التطبيق 
الفتى (ممارسة العمل المسرحى) وإلى 
بجموعة السرات #التضوصى الأدية 
الدرامية التي تستخدم كأساس مكتوب للعرض 
أو للإخراج. فالفن الدرامي هو نوع يدخل في 
صلب الأدب وتطبيقه مرتبط بالممثل الذي 


2 


+25ناكا عطء013138]15؟ بالإسبانية: 


يجسّد ويظهر الشخصية للجمهور. 
“ليى جوهر المسرح. اختصاصية. تمسرح» 
أل ,مدادة :1951 ر5نة7/11!1 1951 ,0[مسم 
163 
مشا 1114 4171 


اك بال نجليزية: كن ععاةء1؛ بالألمانية: 
+5نا[11162]61؟ بالإسبانية: 62581 3116. 


الفن المسرحي هو مزيج من كلمات 
يحتوي في جوهره على تناقضات المسرح 
ويمتلك خصوصية جمالية؟ أم هو نتيجة أو 
والشغر .وفق. العمارة:والموسيقى والرقض 
والحركة؟ وجهتا النظر هاتان تتعايشان مع 
ابي الجمالية» لكن المقصود بذاية التساؤل 
عن أصوله وتقاليده الغربية. 


1- أصول المسرح 
إن الغنى اللامحدود للأشكال والتقاليد 
المسرحية على مدى التاريخ» يجعل من 
المستحيل تعريف الفن المسرحي ولو بشكلٍ 
كثير العمومية .إن أصل كلمة مسرح من الكلمة 
اليونانية «تياترون»» التي قدل» على المكان 
حيث كان المشاهدون يجلسون لحضور 
المسرحيات». ولا تعير الاهتمام إلا جزثئياً» 

لمكونات هذا الفن. 
في الواقع. إن المسرح فن نظري بامتياز» 
ومساحة لاستراق النظر المنظّم رسمياء ولكنه 
غالباً هما جم إلى نوع أدبي. الفن الدرامي 
الذئ كان سد أرسطر يخير الجوء المقهدي 
منه ككماليات ولوازم» وهو بالضرورة خاضع 

للنص. 
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يتناسب مع هذا الاختلاف في الأشكال 
المسرحية والأنواع الدرامية تنوّع ممائل 
لظروف المؤسسة المسرحية المادية 
والاجتماعية والجمالية: ما الرابط الذي يكون. 
مثلاء بين مسرح التقاليد الطقوسية البدائي وبين 
مسرحية البولفار؟ أو بين مسرحية من القرون 
الوسطى وبين عرض تقليدي هندي أو صيني؟ 


إن علماء الاجتماع والأنثروبولوجيا يصعب 


عليهم أن يفرّقوا بين دوافع حاجة الإنسان 
للمسرح. لقد تكلم» كل بدوره أو كلهم 
ع - عبن الرغبة التكيفية» والتقليد الإيمائي» 
وتذوق لعب الأدوار عند الأولاد والراشدين» 
والوظيفة الملّقنة للاحتفالات الرسميةء 
والحاجة إلى رواية قصصء والسخرية بلا 
عاقبة من وضع اجتماعي» واللذة الآخذة 
في التحول داخل الممثل. فأصل المسرح 
طقسي (©1اعن1) ودينى» والفرد المنصهر 

في المجموعة سيشارك في هذا الاحتفال قبل 
أن يحيل هذه المهمة إلى الممثل أو الكاهن؛ 
والمسرح سينفصل تدريجياً عن أصله السحري 
والديني» ويكون قد أصبح قوياً ومستقلاً كفاية 
ليجابه هذا المجتمع. من هنا تبرز الصعوبات 
التاريخية التي تميّز علاقته بالسلطة وبالقانون» 
لا بل بحقه الطبيعي كمواطن. ومهما كانت 
قيمة هذه النظريات؛ فإن مسرح اليوم لم تعد 
له أية علاقة بهذه الأصول العبادية (سوى 
في بعض تجارب العودة إلى الميثوس أو 
الاحتفال» الذي يبحثء بعد آرتو عن النقاء 
الأصلي للعمل المسرحي إذ قد تنوّع إلى درجة 
الإجابة عن العديد من الوظائف الجمالية 
والاجتماعية. وبات تطوره مرتبطأ بشكل وثيق 
بالوعي الاجتماعي والتكنولوجي: آلا عدا 
دوها بإمكانية زواله الوشيك أمام موجة تدفق 
وسائل الإعلام* (1260185) والفنون الشعبية؟ 


2- التقليد الغربى 


في جوهر الفن المسرحي وتميزه. هناك 
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كل البعد عن حقيقة الممارسة المسرحية. 
بعض الصفات المميزة لهذا الفن» منل اليونان 
إلى أيامنا هذه. يختلف مفهوم الفن عن 
مفهوم الفنون أو الأعمال الحرفية أو التقنية 
أو الشعائرية: إن المسرح» حتى لو كان في 
تصرفه تقنيات كثيرة (الأداء» والسينوغرافيا... 

إلخ). أو كان في حوزته دائماً عدد من الأفعال 
المحددة والثابتة» فهو يتخطى إطار هذه 
المكوّنات. إنه يقدم دائماً حدثاً (أو تمثيلية 
تقليدية) (محاكاة لفعل) بفضل بسن 
يجسدون شخصيات لجمهور مجتيع في 
زمان ومكان منظّمين تقريباً لاستقباله. نص (أو 
فعل)؛ جسم ممثل» وخشبة مسرحء ومشاهد: 
هكذا تبدو السلسلة الملزمة في كل تواصل 
مسر حي . . وكل حلقة من هذه السلسلة تأخذ» 
مع ذلك؛ أشكالاً مختلفة, ؛ أخاناً يمعندل التض 
بأسلوب أداء غير أدبي حتى لو كان المقصود 
هنا نصاً اجتماعيا ثابتاً ومقروءاً؛ ذ فجسم الممثل 
نقد قبط الجقسور لخر علدنا سل 0 
المترج ما يسشبه الدذمية المتجرة الكبيرة*. 
أو عندما يستبدله بغرض أو بجهاز مسرحي 


تكون قد تصوّرته السيتوغرافيا من قبل» وليس 


بشكل خاص لتمثيل مسرحيات: مكان عام. 
أو مرآب أو أي مكان آخر «محَوّل»» سيتأقلم 

كليّآ مع النمط المسرحي؛ أما بالنسبة إلى 
المقا مد ة فمن المستحيل إلغاؤه كلا من دون 
تحويل الفن المسرحي إلى لعبة درامية؛ حيث 
كل واحد يشارك في طقس لا يحتاج إلى أية 
حجة خارجية ليكتمل» أو إلى «انشاط كنسي) 
و المسرح آلي». منغلقين كلياً على نفسيهماء 
من دون انفتاح نقدي على المجتمع. 


تأسس الفن الدرامى» فى بداياته (فى 
جمهورية أفلاطون 06 علاوااطلاصة ه.آا) 
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(ممبماط أو فى كتاب فن الشعر لآأر سطو 
على التمية .بين المساكاة أو التقليذ. وبين 
ميميسيس"' (تمثيلية نقوم على التقليد المباشر 
للأفعال) والدياجيسيس (قصة يرويها السارد 
عن هذه الأفعال نفسها). وأصبحت المحاكاة 
(الميميسيس ). لاحقاء علامة «الموضوعية» 
المسرحية (بالمعنى الذي أشار إليه سزوندي 
(زلهه52)» (1965)؛ فضمائر الشخصيات 
(المتحركة والمتكلمة) تتحاور مع «أنا» 
المؤّف المسرحيء فتظهر التمثيلية كصورة 
لعالم مبني مسبقاً. في الواقع؛ نعرف اليوم أن 
المحاكاة ليست مباشرة وآنية» إنما وضعتث 
سلفاً في سياق كلام النص والممثلين. ويضمٌ 
العرض المسرحي مجموعة من التوجيهات. 
والنصائحء والأوامر أو الشروط الموجودة في 

يقة التقسيم*” (031011082) المسرحيء نصا 


وإرشادات فسرحية. 


المسرحية اليه حافك أو نهائياً كما زعمت 
الشاعرية الكلاسيكية المؤسسة على رؤية 
معيارية للأنواع ووظائفها الاجتماعية. 
الفن المسرحي المعاصر أنكر هذه الثلاثية 
مسرج. شع ر/ رواية. كدلكء فإن كن 
في الازدواجية التقليدية للأنواع «الراقية» 
(المأساةء الكوميديا السامية) أو المبتذلة 
(الهزل» العرض الكبين) قل فمّد معناه مع 
تطور العلاقات الاجتماعية التي أسست هله 
التمييزات الطبقية. 
3- المسرح في نظام للفنون 

أ- إن معظم المنظرين مستعدون للموافقة 
على أن المسرح يتصرّف بجميع الأساليب الفنية 
والتقنية المعروفة في عصر معين. . وهذا كريغ, 
مثلاً يعرّفه على هذا النحو (بطريقة شبه لغوية): 
«إن فن المسرح ليس فقط فن أداء الممثلء ولا 
المسرحية. ولا العمل التمثيلي (توزيع الشكل) 
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المسرحي. ولا الرقص [...] بل هو مجموعة 
العناصر التي تتألف منها هذه الأنواع المختلفة. 
إنه مصنوع من الحركة التي تشكل ضمير الفنّ 
عند الممثل» ومن الكلمات التي تشكل جسم 
المسرحية» ومن اللون والخطوط التي تمثل 
روح الديكور المسرحيء ومن الإيقاع الذي هو 
ركيزة الرقص» (101 :1905 ,عنة:0)). 

ب- لكن وحدة الرأي بعيدة المنال بالنسية 
إلى الرابط المتبادل بين هذه الفنون المختلفة. 
أما بالنسبة إلى مؤيدي المسرح الكامل* 
(12565:631كل0653)) كما يراه ريتشارد فاغنر 
(تع مع 171/0 ال فيجب أن تجمع الفنون 
المسرحية في صيغة وتتوحد بفضل التكرار بين 
مخطلف الأنظمة. 


ج- بيد أنه» بالنسبة إلى غيرهم» يستحيل 
جمع فنون مختلفة لأنه ينتج منها في أحسن 
الأحوال تجميع غير منتظم؛ ما يهم هو نظام 
متدرّج بين الأساليب وترتيبها تبعاً للنتيجة 
المتوقعة» وبحسب ذوق المخرج. إن 
التدرّجات المقترحة من أدولف آبيا -4001) 
(13ممث عام - (ممثل» حيز مسرحىء. إضاءة. 
رسم) ليست سوى حلقة واحدة من الإمكانيات 
الجمالية التي لا تحصى. 

د- ينتقد منظرون آخرون مفهوم الفن 
المسرحي المصمم وهو تحت عنوان -0658 
علاع :016125615 أو المسر حَ الكامل» ويستبدلونه 
بمفهو م العمل المسر 0 (لوتقغطا اتوم حدن) 
(بريخت). فلا وجود للفنون المسرحية فى 
اختلافاتها وتناقضاتها -مع0 ,نعم باطءء8) 
(74 .5 ,07/. فالإخراج أحياناً يجعل المسرحية 
تعمل ضد النص» والموسيقى ضد المعنى 
اللفظى والألسنىء والإيمائية ضد الموسيقى أو 
التفن.. إلكرن ‏ 


4- خاصية الفن المسرحي وحدوده 


إن قراءة خاطفة للكتابات حول مواضيع 
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المسرح تدل على أن ما من نظرية بإمكانها 
تحجيم الفن المسرحي إلى مكونات 
محصورة وكافية. ولن نتمكن من حصر 
هذا الفن وتحويله إلى مجموعة تقنيات؟ 
فالتطبيق يأخذ على عاتقه» حتى يومنا هذاء 
توسيع أفق الخشبة: عرض" (105اء20[6م) 
صور أو أفلام ((. بيسكاتور -8ع219 .8) 
(10» سفويودا)2» وتجاوزات المسرح إلى 
النحت (60ممناط 280 8:680). والرقص 
والإيمائية» والحدث السياسي" -انهة) 
(م50م» أو الحدث بمشارعة. الجمهور. 


على سبيل الاستتتاج» فإن دراسة الفن 
المسرحيى تتشعّب إلى مجالات دراسة غير 
لوخدو بسيب برنامجه؛ فدراسة سوريو 
تبدو تقريباً جل خجولة: «إن بحثاً عن المسرح 
أيضا يفرضء بالتتابع دراسة عوامله جميعها: 
المؤلف. والفضاء المسرحىء والشخصيات» 
والمكاة» والسكر المسرحي): والدركون 
وعرض الموضوعء والحدث؛ والمواقف. 
وحل العقدة») وفن الممثل» والمشاهد. 
والأنواع المصرحية:' تراجيدي» ومأسوي. 
وهزلي. وأخيراً المحصللات: مس رح / شعر» 
ومسرح/ موسيقى» ومسرح/ رقصء وما 
يدور على جوانب المسرح: عروض مختلفة. 
ألعاب بهلوانية» دمى... إلخ. من دون أن 
ننسى تداخله مع غيره من الفنون» وخصوصا 
مع الفن الجديد للسينماتيين مأك ,50101810) 
(1963:17 بيتقاوظ :2 


يت كنه المسرح. الإخراج» أنثروبولوجيا 

مسرحية» إثني-سينولوجية. 

لاط 001 1964 ,61318 :1910 ,غطعنه] 

1977 راعضطععطء5 :1970 ,ه0172 >1 :1968 

ومأبط00) :1989 ,لامتقصول :1986 ,مممع ناز 
1991 
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فنون العرض 
4[ 11 4115م 
2110 
بالإنجليزية: كاه ع روه 8؟؛ 
بالألمانية: 1ك««فة/ 02ء[0075161؟ بالإسبانية: 


0165 2 0 2 77 


1 - إن هذا التعبير العام يضم الفنون التي 
تقوم على مقومات عرض أو على إعادة عرض 
(عرض متجدد) وموادها (خشبة» وممثل» 
وصورةء وصوت... إلخ). وهناك بالضرورة 
صورة / عرض تلعب دور الدال (مواد سمعية 
بصرية) على المدلول» أي ما ستكون النتيجة 
والهدف وحصيلة العرض* (212]100ء65رمء72) 
الذي ليس على الإطلاق مجمداً أو نهائيا. 
فالمسرح المتكلم أو الموسيقي أو الإيمائي؛ 
والرقصء. والأوبرا أو الأوبريت (المغناة 
القصيرة الهزلية)» والدمى المتحركة» وكذلك 
الفنورن . الاعلكفة (أو المتكتة) #السيتنا 
والتلفزيون والإذاعة هي فنون عرض . 

2 - تتميز هذه الفنون بمستوى مزدوج: 
العارض/ اللوحةء والخشبة... إلخ 
والمعروض/ الواقع المصور أو المرمّز. 
العرض هو دائما إعادة بناء شيء آخر: حدث 
ماضٍ» شخصية تاريخية» وموضوع حقيقي. من 
هنا الإحساس بعدم رؤيتنا في اللوحة إلا حقيقة 
ثانوية. لكن المسرح هو الفن الصوري الوحيد 
الذي لا «يعرض» للمشاهد سوى مرة واحدة 
حر لو اسنتعار حالس تعير فو متجمودة الل 
خارجية ومختلفة. 


«ميى فنون الخشية. فْنْ مسرحى» التمسرح. 
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الإعلام؛ إخراج» علم العروض الإثنية. 
فنون الخشبة 
5107 14 215 1115م 


لهة بالإنجليزية: 51386 ,2515 761101111128 
5الة؛ بالألمانية: 6أوهناء[معمط80؛ بالإسبانية: 
8 18 ع0 31165. 

تقبط فنوك: «الخفية. بالعرين. السائير 
للإنتاج الفني» لا المؤجّل أو المتناول من 
قبل وسيلة إعلامية. إن مرادف هذا التعبير 
بالإنجليزية 82515 2614010188 يفسر جيدا 
الفكرة الجوهرية لهذه العروض المسرحية: 
إنها «ذات أداء عالء مبتكرة مباشرة» «هنا 
والآن» (ءصداه ؛ء عنط) إلى جمهور يشارك 
في العرض: المسرح المتكلم. أو المغنى» 
أو الراقصء أو الإيمائى» الباليه» المسرحية 
الإيمائية» الأوبراء هي النماذج الأكثر شهرة. 
ونادرا ما يهم شكل الخشبة؛ والعلاقة خشبة 
صالة (علاقة مسرحية)» المهمٌ مباشرة 
التواصل الآني مع الجمهور بواسطة مؤدين 
دوي خبرة عالية (ممثلون» راقصونء مغنون. 


مت فن العرض» فن المسرح. المسرحة. 
فنون الحياة 
11 خآ 121 41115 


للخ بالإنجليزية: 305 1186؛ بالألمانية: 
151 عع .]؛ بالإسبانية: 7/108 19 ع0 21165. 

ل بير تأخوة طن الوم اسان 
واستعمله (بارباء 1993 فى كتابه جسد حى 
(16 دك كوصنم))؟ وج. م6 برادييه .12/1 0( 
(213016 فى التصرفات البشرية استعراضات 
منظمة ‏ 01715 1/71! | ذ 2 ا 9 )2 
(5 01221115 0-5 االفئون 
المسرحية التي تستعمل الجسد الحي: المسرح 
المتكلوو. واارقض» والايعاء» والرتضر 
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المسرح, والأوبرا... إلخ. تتناقض مع الفنون 
الميكانيكية التي تقتصر على استعمال صورة 
عن الجسد (السينماء والفيديو. والتجهيز). 


الأتيلان (التهريجات) 
27.1 9 إن /ا 0" 
باللاتينية: 180165 ,41112714 هالاطت/ 102 

. 
هه بالإنجليزية: 128اع)اثظ ,يعصهااعاج 
وعع؛ بالألمانية: 6هؤلاء]لك؛ بالإسبانية: 

5 
هي هزليات صغيرة ذات طبيعة ضاحكة 
اشتقثُ اسمها من مَنشئها مدينة آتيلا (1113هم) 
في كامبانيا (إيطاليا). ابتكرت في القرن الثاني 
قبل المسيح عندما كان الأتيلانيون يمثلون 
شخصيات مقولبة* (5]61605/065) ومضحكة 
في شكل نافر مثل: ماكّوس الغبي» بوكّو الشره 
للسخرية» دوسينوس وهو فيلسوف أحدب 
ما بعد (الذين كانوا يمتلون مقتعين) أو مُثْلتَ 
كملحقة بالمسرحيات المأساوية» واعتبرت 
كواحدة من مؤسسي ملهاة الارتجال (كوميديا 

دل آرتي): 

ترقّب» انتظار 
1111م 
بالإنجليزية: 1860م 2ء؛ بالألمانية: 
718 بالإسيانية: 1811078 6<066. 

1- فضلاً عن أكونة ككاد درامياء عتيد يعتمد 
المسرح على ترقب الحدث عند المشاهد» 
ا 0 
القلق للنهاية» (329 :1973 بلإءتقصء©). 
لبعض الدوافع* (1201115) ولمشاهد المسرحية 
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وظيفة واحدة هى الإعلان والتحضير للتكملة 
وذلك بتهيئة 1 من القلق"* (ع625م505) 
والتوتر* (108دمع)]). 

2- أفق الترفّب (1970 ,9155[) لأثر ما 
هو مجموعة توقعات من الجمهور بحسب 
موضعه وموقع القصة في التراث الأدبي» 
ذوق الحقبة» وطبيعة الأسئلة التي يكمل النص 
الإجابة عنها. 

ويضاف إلى هذا الأفق خصائص 
الجمهور الاجتماعية/ الثقافية: ترقباته 
الشخصية» وما يعرف عن المؤلف». وعن 
الإطار* (08056) حيث تقدم المسرحية» وعن 
العنوان» وعن التقبل الاجتماعي للأثر» ودور 
الشائع والمتحذلق» وكلها تهتئ سبيل التلقي* 
(مملامءءة]). كل مخرج» وعلى نطاق و أسع» 
يدرك هذه الترقبات؛ فهو يدخلها في حسابه 
ليحدّد خطه الجمالي/ السياسي. فالجمالية 
تمتزج» عن كثبء بالسياسة الثقافية. 


موقفف 
11111 


بالإنجليزية: 3)64006؛ بالألمانية: 
8 !؟!؛ بالإسبانية: 3]1)00. 


إنها طريقة الوقوف. بالمعنى الفيزيولوجي. 
وبشكل أوسعء؛ أسلوب نفسي أو أخلاقي 
للتأمل في سؤال. 

1- موقف الممثل هو وضعه بالنسبة إلى 
المسرحية وبالنسبة إلى سائر الممثلين 
(انعؤال» واتتماء إلى المجموعة» والعلاقة 
العاطفية بالآخرين). والموقف يعنى الوضعية 
وهي طريقة وقوف إرادية أو غير إرادية, 
وتساوي وضعية الجسمء ٠‏ أي وضع جزء من 
الجسد بالنسية إن الآخرين . الموقف يتمائل 
غالباً مع الحركة المتخدّة «الحركة تمضيء 
والوضعية تبقى [...] والإيماء هو فن متحرك. 
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والوضعية فى داخله. وليست سوى عالامات 
الوقف) (124 :1963 ,نام2ع126). 


2- أما عند بريخت» فإن انتباه المخرج 
والمشاهد يجب أن رك على العلاقات 

بين البشر» لا سيما في مكوناتهم الاجتماعية 
الاقتصادية. ‏ فوضعيات ‏ (1121612868]) 
الشخصيات فى ما بينها (أو الحركة* -وعيم 
5ناا) تبدي للعيان علاقات القوة والتناقضات. 


إنها تعمل كرابط بين الإنسان وبين العالم 
الخارجي؛ وفي هذا : 1 تشبه الوضعية كما عرفها 
علماء النفس. 


3- موقف المخرج إزاء النصء هو أسلوبه في 
شرح النص أو في نقده. وإظهار هذا الحكم 
النقدي والجمالي في عملية الإخراج. 

أ أء وأبحج2 :1978 ,عدرء 210 1788 ,اأععمظ 
.93 رع لالاعوع] 1/11 


مؤلف مسرحي 
1114614110101 1نا1 نانم 
ثم بالإنجليزية: ادع «سحرمام ,001151 ؟ 
بالألمانية: 
بالافانة: 


مرعع] أو ترو 12 1/0 


. 01107 1120 

1- هذا التعبير يستعمل حالياً عوضاً 
من كلمة دراماتورج”* (ع013113)1118) القديمة 
ويدل بالمعنى التقني الحديث على المرشد 
الأدبي. «ومن عبارة الشاعر الدرامي العتيقة 
أي المؤلف الذي يكتب أبباناً شعرية). 


وقد تغيرت مهمة المؤلّف كثيراً على مر 
0 حتى بداية عر السابع عشر. 0 
يس دور أساسي في إعداد 0 
ب. كورناي. حتى إن أهمية المؤلف تستطيع 
أن تظهر مع التطوّر المسرحي متساوية مع 
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واضح. إلا نحو نهاية القرن التاسع عشر)؛ ومع 
أهمية الممثل» الذي» بحسب تعبير هيغل ليس 
إلا «الآلة التى عليها يعزف المؤلفء. وإسفنجة 
تمتصّ الألوان وتعيدها من دون أي تغيير». 

2 تتحاول: النظرية المسرحية اسعداله 
بموضوع شاملء بمجموعة من الكلام أو 
البيانات ونوع معادل لسارد نص الرواية. 
وهذا الفاعل الكاتب لا نكتشفه إلا مع بروز 
التعليمات المسرحية* -506 0 )0 
(وعناونه أو الجوقة» أو الشارح المعلل* 
(تناعات121502). او حتى هذه ا ليست 

في الواقع إلا بديلاً أدبي وأحياناً تشكل خيبةً 
للمؤلف الدرامى. ويكون أكثر حكمة أن تراه 
من خخلال أثره الأدبى فى بنائه الحكاية وتركيب 
الأحداث والنتيجة (مع أنها صعبة التوضيح) 
والإمكانات؛ 5 الدلالي للمحاورين. 
أخيراء عندما يكون النص الكلاسيكي 
متجانساً شكلياً ومتميزاً بصفات عروضية 
ومعجمية مفصلة بإتقان» وخاصة بكل نص » 
فإنه يكشف دائماًء على الرغم من توزيعه على 
أدوار مختلفة» بصمة مؤلفة. 

3- إن المؤلف الدرامي من جهة أخرى 
ليس سوى الحلقة الأولى (لكن الأساسية 
بقدر ما الفعل هو النظام الأدقٌ والثابت)» في 
سلسلة إنتاج تصفّح النصء ولكنها أيضاً تغنيه 
بالإخراج وأداء الممثل» والعرض المسرحي 
المحسوسء وعملية التلقي من قبل الجمهور. 
© مسرحية» خطاب» سرد. 
ططاأء ومزبمم :1993 ,1978 ,رعلاوماا 


علم/ا -1991:73-75 ,مالتز00) :أسة لاع نطة ضوع[ 
مم وجومط عل جرع ز[ون) دع[ عبالاع] 


تمثيلية دينية (في عيد الرب) 
لذ ا 10-5411411 لاد4 


لت 


12/565 ,ألا 310 531 ,11171 ]11 ©50070171. 


من اللاتينية: أء 01ماء3 ,عا30 ,كنداعه 
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هي مسرحيات دينية رمزيه كانت تقدم 
في إسبانيا أو في البرتغال بمناسبة عيد الرب» 
وتعالج مواضيع أخلاقية ولاهوتية (القربان 
المقدس. السرّ المقدس والأفخارستيا). 
وكان العرض يقدم على عربات وكانت فيه 
هزليات ورقصات تخالط القصة المقدسة. 
وكان يجذب الجمهور الشعبي واستمرت 
هذه الفشرحتات: طيلة. القرون: . الوسطى) 
وعرفت أوجها في العصر الذهبي إلى أن 
مُنعت سئة 1765. وقد أثّرت بعمق فى 
الدراماتورجيبن البرتغاليين مثل: فيسانت 
(16مع7/16) والإسبانيين: لوبى دو فيغا ©م1.0آ) 
(688/ا 210 تيرزو دو مولينا -21/10 © 11150) 
(ههذاء كالدورون (دهئع0310). 
.1984 ركقاععنتقامء5 :1961 رلوم لقتدعه11 
المسرح الذاتي 
1 4110-11 
لتكابالإنجليز ية: 216 10]56نالل؛ بالا لمانية: 
40361 ؛ بالإسبانية: 20110]62050. 


استعمل هذا التعبير الكاتب الفرنئسى 
المعاصر أن راشد ليصف ظاهرة مسر 
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الهواة. وغالياً ما يصنع المشاركون فسريها 
لأنفسهم. (مهما كانت حوافزهم)؛ لا لأجل 
جمهور خارجي. ويطبق كذلك على مسر 
ليس له من مرجع سوى نفسه. من خلال حالة 
اللعب» والتقنيات والإخراج» ويتجنلب إعادة 
يتنازل عن موضعه لنرجسي مغرم بظله» .8) 
(1995 ,رطع ل يكل أوتريدمل باعص ؟1. 
تنبيه) تحذير 
الأرلدان 0١23141:‏ 
نهد بالإنجليزية: ععواعء؟ بالألمانية: 
027011؟؟ بالإسبانية: 20161]6218. 
إنه نص مرافق» حيث المؤلف الدرامى 
يرجه عباشرة إلى القارع) ليعلمه ثناه.ويحدد 
ظروف عمله ويحلل مؤلفه وينبه لاعتراضات 
متوقعة. وبالانتماء إلى خارج النص* -8ةم) 
قت3 أي خارج النص الدرامي. فإن التنبيه 
هو طريقة قراءة تحاول توجيه الجمهور 
المستقبلي. وبهذه الصفة. فهي طريقة لتوجيه 
المتلقى (مقدمة" (ععواغوم)). 
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مهرّج رقّاص 

841411 
انلكا بالإنجليزية: ‏ نأسهطءتسامالة 
171 بالالمانية: ‏ ,67 ط[وى001:41 


51171551 بالإسبانية: 501111182710144. 


المهرج في الأصل راقورص صسرعي. 
والكلمة مشتقة من اللاتينية الرديئة المحرقة 
١‏ ويعني اليوم المشعوذ* 
(#ناءاء]68) أو البهلوان. وكانت مجموعات 
متشردة من الممثلين الفاشلين والمهرّجين» 
في الماضي تجوب أوروبا وتقدم عروضاً 
شعبية على منصّات. وكان هؤلاء الممثلون 
المتجولون. مهرّجين بهلوانيين» ومشعوذين» 
وفي بعض الأحيان هم مغنون وشعراء يقدّمون 
عروضهم خارج المسارح الرسمية. 


ع1 لو 2 رقص 


2 ه 


مشغود 
4 9 إن 7090| 
لكا بالإنجليزية: «6امع/ ال بالألمانية: 
414/17؟ بالأسبانية: 11104140071514. 
كان المشعوذ فتاتاً شعبياء وغالباً ما كان 
يقدم عمله ف الباحات العامة على منصة. 
ويعرض أدوارا متحذلقة وألعاياً بهلوانية 
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وارتجالاات مسرحية) قبل أن ينعم ببيعه 
الجمهور أغراضاً مختلفة» من مراهم أو أدوية. 

والمشعوذ كلمة تشمل المهرّج والبهلوان. 
والدجال» والطبيب الدجّال» والمضحكء». 
والمزاح ومنمّق كلام الخداعء» وقالع 
الأضراسء والمروّض أو الاستعراضي. 

وفي القرون الوسطىء كان المشعوذون 
يجتمعون في الأماكن الأكثر ارتياداً من 0 
الزبائن مثل ال لزيا 7ل- ]روط فى باريس» وفى 
ساحة السان مارك (3136-]5318) في البندقية. 
وهم ممثلو ضبورج غير أدبي برح شعي 
تلقائى ساخر أو سياسى. وكانت مشاهدة هذه 
العروض مجانية؛ لأنها كانت تقام في أمكنة 
تشكّل نقاط التقاء الطبقات الشعبية» وأحيانا 
كان يرتادها بعض الأرستقراطيين الذين لم 
يأنفوا من الحضور ومعاشرة الرعاع والانحدار 
إلى مستواهم. 

وغالباً ما كان عرض المشعوذين يقوم 
على أداء جسديء لا على إنتاج معنىّ نصّي 
أو رمزي؛ فأساليبهم تعتمد على مهارة بدنية 
أو هزلية. غير أن المشعوذ. ينمى أخيايا 
شكلاً أكثر إتقاناً من مجرد نصوص ساخرة 
وحوارات هزلية واستعراضات. ومنذ 
عام 1619 وحتى عام 1625» أدَى كل من 
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تاباران (صنيةط13) (1584-1633) ومونتدور 
(384024005) «الفانتازيا الشعوذية» وهى عبارة 
عن مونولوجات شعبية وذكية في آنِ واحد. 
وهزليات يلعبها الرجلان على منصات في 
الهواء الطلق. 


واليومء مع عودة الاهتمام بالمسرح 
الشعبي أصبح المشعوذون من منشطين 
ومحرضين وخطباء وبائعين»ء يتصدرون 
أماكن الشرف في مسرح الشارع* 16856) 
(»نم ع40. وهكذاء فإن بعض الفنانين» أمثال 
داريو فو (170 1(38510) يعيدون إحياء تقليد 
قديم ليتوجّهوا إلى جمهورٍ متعطّش إلى 
النقد الاجتماعي أو السياسي اللاذع» جمهور 
يلتقون به في المعامل والأماكن العامة أو... 
في مسارح الضُواحي. 


نُظم اللياقات 


١:11 01-270 © 3 


بالإنجليزية: :4607/7؟ بالألمانية: 
151471 بالإسبانية: 0160ع122[. 


1- إنه تعبير من الدراماتورجيا الكلاسيكية. 
ويعنى امتغالاً للاتفاقيات* (05م)معناومه) 
الأدية. والفنية .والأخلذتيات. لعضن نا أو 
لجمهور ما. وتعود نظم اللياقات الأدبية: 
وهي إحدى قواعد الكلاسيكية» إلى أرسطو 
الذي كان يصرّ على التوافق الأخلاقىء أي أن 
أخلاق الكلن وخصاله يحب أن تكون مقررلة: 
والأحداث التاريخية المنقولة محتملة الوقوع. 
كما لا يجب إظهار الحقيقة بوجوهها التافهة 
المبتذلة واليومية. أما الجنس وتمثيل العنف 
والموت. فهي أيضاء حالات مرفوضة. ,كما أن 
لظم اللياقات والآداب تعرض كنامكا في بناء 
الحكاية وتسلسل الأحداث. 


وهكذا يمير ج: . شيرير (56165615 .[) بين 


نظم اللياقات الأدبية وبين غ المحتمل الوقوع" 
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(ععمةاطدووزهء؟) أو المشابه للحقيقة » ف 
«المحتمل الوقوع هو حاجة فكرية تتطلب 
ترابطاً بين عناصر المسرحية. إنها تحرم العبث 
والتسلطية» أو على الأقل ما يعتبره الجمهور 
كذلك. ا الأدبية همي ضرورة 
أخلاقية, وهي : تشترط ألا تصِد م المسرحية 
الأذواق أو المبادئ الأخلاقية» _ إذا أردنا ما 
يطلقه الجمهور من أحكام مسبقة» :1950) 
(383. 


إن مفهوم نظم اللياقات الأدبية (كما صيغ 
بين عام 1630 وعام 1640 من قبل بحّاثة مثل 
شابلان (هنواءمة©) أو لامينارديير 1.8آ) 
(1856لعةم2/165 غالباً ما يدخل في نزاع مع 
مفهوم «المحتّمّل الوقوع» (أو «الملاءمة»؛ 
التعبير لمارمونتيل (2)8132208161») مقالة 
«لياقة»)» وغالبا ما تكون الحقيقة التاريخية 
صادمة وعلى المؤلف المسرحي تلطيفها 
لاحترام نظم اللياقات. هكذا تكون الملاءمات 
متناسبة مع الشخصيات» بينما تكون اللياقات 
بشكل خاص مرتبطة بالمشاهدين» في حين 
أن الملاءمات «تهتم بالممارسات وسلوك 
التقاليد والعادات في زمان الفعل ومكانه كما 
يهتم غيرها بآراء البلد وعاداته والعصر حيث 
يتمثل الفعل». 

-و 1167| ع0 كنوع درغ اط ,أعاصممصسدلة) 
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ويكون لائقاً بشكل عام, ما يتكيّف مع ذوق 
الجمهور ومع تمثيله الواقع . هكذا علل كورناي 
تلميحه إلى زواج شيمان (806من0) من 
السدد رودريغ (عباع 100 010 غلم وهو زواج 
قادر على إحداث (صدمة» لدى المشاهدين. 
و«لكي لا نناقض التاريخ» اعتقدت بعدم 
قدرتي على إعفاء نفسي من طرح فكرة ماء 
مع عدم تأكيدي فاعليتها؛ ومن هذا المنطلق 
لم يكن باستطاعتي التوفيق بين نظم اللياقات 
المسرحية وحقيقة الحدث) لال 07©7<ط) 


2 


(0:4). (انظر أيضاً: 9 «لاى 75رمزعرء[/126 وع[آ 
4 ,لأم2خ1 [11١‏ عل عاماىة لم 'ك عنتوناهوظ) . 


2- وترافق قاعدة نظم اللياقات كل عصر 
وتتميز بصعوبة عن الأيديولوجية وهي بهذا 
المعنى رمز غير واضح للمبادئ الايديولوجية 
والأخلاقية. وكل مذهب أو كل مجتمع» حتى 
هو أيضاء معايير للسلوك. إذن؛ فنظم اللياقة 

هى الصورة التي تطلقها مرحلة عن تفسهاء 
وتامل أن تجدها ميجدداً في إنتاجاتها الفنية. 
تلك النظم تجد نفسها مهيأة بشكل طبيعي 
«للإطاحة : بكل القيم» وانهيارها (نيتشه). 
وهكذاء تفرض نظم اللياقة على عدد كبير من 
المخرجين إظهار ممثلة تتعرّى من ثيابها خلال 
«اعرض المسرحية»» كما هي الحال في باريس 
لر. فورمان (7280ع02 .1). 


28 7 ,ه8122 ,1657 ,عقمع اطناث :' نآ 


بيوميكانيك 


ل 9 


21011141011 
إوالة إحيائية (علم الكائنات الحية) 
نشكا بالإنجليزية: 
بالألمانية: ‏ ع(أمهطء7:2ه81؟ 


11010110000 


إنها دراسة الآلية المطبّقة على الجسم 
البشري. وقد استعمل مايرهولد هذا التعبير 
لضفب أسلويا لتدريب الممثل يرتكز إلى 
تنفيذ فوري للمهمات «التي أمليت عليه من 
قبل المؤلف والمخرج وبقدر ما تكون مهمة 
الممثل تحقيق هدف محددء فإن أساليب 
تعبيره يجب أن تكون مقتصدة. منضبطة» 
لتأمين دقة الحركة التي ستسهّل» وفي أقصى 
سرعة ممكنة » تحقيق الهدف» (198 :1969). 


201010011101 1 


بالإسبانية: 
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إن التقنية البيوميكانيكية تتعارض مع 
الطريقة الاستبطانية ال «ملْهَمّة».أي طريقة 
«الانفعالات الصادقة» (199). ويبلغ الممثل 
دوره من الخارج قبل أن يلتقطه لاسي 
فالتمارين البيوميكانيكية تحضره لتثبيت 
حركاته في «أوضاع» تركرٌ في حدها الأقصى 
على خداع التحرك» وتعبير الحركة* (865035) 
وضلن المراعل الثلاث لدورة الأداء التمثيلي. 

اي قصلء تحقيق» رد فعل. 
لطا ملأمطعء و11 :1973 ,سوابع !1 10١2716‏ 
81011 1980 ,1975 ,1973 ,1969 ,1963 
.1995 


مهرّج مرْاح 
50111017 


اك بالإنجليزية: /مم؛ بالألمانية: جولال؛ 
بالإسبانية: )اط 01050 «ع. 


يظهر المهرج المزاح في معظم 
الدراماتورجيات الهزلية. وهو «نشوة الهزل 
المطلق» (26 :1964 «مءناة84). هو المبدأ 
العربدي التهتكي للحيوية الفوارة» والكلام 
الذي يتعذر ضبطه. وانتقام الجسد من الفكر 
(فالستاف 58156857))» وسخرية «الصغير) 
الكرنفالية» إزاء سلطة الكبار (أرلكان -:يم) 
(«أناوة1)» والثقافة الشعبية فى وجه الثقافة 
المتحذلقة (البيكارو الإسباتى مروءزط 5ن 1) 
(382015م65). 1 


والمهر- ج المراح؛ كما المجنون» هامشي؛ 
فمظهره ه الخارجي يسمح له بأن يعلق على 
الأحداث من دون أن يخشى العقابء. كما 
هي الحال في محاكاة ساخرة لجوقة الماسأة. 
كلامه شبيه بعبارات المجنون» ممنوع 
ومسموع في آنٍ واحد. «ومنذ بداية القرون 
الوسطى كان المجنون هذا الذي لا يمكن 
لخطابه أن يتمٌ التداول به كما يتداول بخطاب 


2 


الآخرين» فقد يحصل أن يعتبر كلامه كأنه لم 
يكن [...]» وقد يحصل أيضاً فى المقابل» أن 
تعطى له. بالتعارض مع أي كلام آخرء سلطات 
أو قدرات غريبة» كأن يكشف عن حقيقة 
مخفية» أو أن يتنبأ بالمستقبل»ء ويرى بكل 
بساطة ما تعجز حكمة الآخرين عن إدراكه» 
(12-13 :1971 كاستوعته]). 

إن قدرته التدميرية تجذب أصحاب السلطة 
والحكماء. فللملك مجنونه. وللمغرم الشاب 
تابعه» وللسيد النبيل في الكوميديا الإسبانية, 
مهرجه المسرحى. (غرانسوزق (50م1عهو)) 
ول دون كيشو ت (01:11011) 10011) سانشو 
بانسا (23253 20ع532) ول فاوست شيطانه 
ميفيستو (11560م716)» ولفلاديمير -171/1301) 
(#نمة استراغون (553808). والمهرج يدوي 
ويترك بصماته حيثما يذهب. إنه وضيع النسب 
فى البلاط الملكى. وفاجر عند العقلاء. 
وجبان عند الجترى ونعيك لقواعد ضبائعى 
الجدالنات» وقل, عد التحد فين زغر 
الرجل الطيب رفيق الدربء والمهرج المزاح 
لا يتعب كما هو حال البيبندوم ل «ميشلان» 
(ستاعطعلك/8 عل مسلمعطئط ع1)ء و لم ينجح : 
اجا ل عد يقر السا ا ل يد 
ضحية لأنه المبدأ الحيوي والجسدي بامتياز 
حيوان يرفض أن يدقع ثمناً ما عن المجموعة» 
ولا يحاول مطلقاً أن يظهر بسمات غيره لأنه 
مقنّع دائما يكشف الآخرين؛ ولا يتكلم مطلقاً 
باسمه الشخصي» ولا يأخذ أبذا دور الآخرين 
الجدّي من دون أن يخسر نفسه . ومثل أرلكان» 
يحتفظ المهرّج المزاح في الواقع بذكريات عن 
بداياته وأصوله الطفولية والشبيهة بالقرد. هذا 
ما يقوله عسوت الرصين والجاد أدورنو 
(800200): «لم ينجح الجنس البشري في 
لتخي كلياً عن تشتهه بالحيواث. ولا يعترف 
بهذا الشبه ليبقى مغموراً بالسعادة. وقد تبدو 
لغة الأطفال والحيوانات كأنها واحدة. وفي 
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تشبه المهرجين بالحيوانات يلقي الضوء 
على شه الانسات: بالقزوةة فهذه المعادلة 
المتألقة إذن» (حيوان - غبي أو مهرج مجنون. 
هي أحد أسس «الفن») (163 :1974). 


”مت هزلء. كوميديا دل آرتي» شخصية. 


ل ,1971 ,عمنتطلوظ ,1978 ,ستطه) 
هآ عزلمل/ا ,1986 روتبحوجط ,1974 ,ل1ء251ءط[ل1] 
15 اللعطتلالة 201 ,ك2 8014/0711 عنالاع1 

705.13 14 


بريختي 
الام :09 1:14 
ثم بالإنجليزية: «ه:#ء5/2؛ بالألمانية: 
115١‏ ة[ء572؟ بالإسبانية: 516/1110710. 


إنها صفة مشتقة من اسم المؤلف المسرحي 
الألماني برتولت بريخت (1956 -1898). ممثلا» 
من جهة؛ نوعاً من المسرحء (سمّي على التوالي 
وبالتناوب «ملحمياً)*. (عناوامة) و ناقداً و عدليا 
أو اشتراكياً)؛ ومن جهة أخرى. يمتاز بتقنية أداء 
تحثٌ على التجاوب مع رغبات المشاهد, لا 
سيّما بفضل الطبع الآلي لأداء الممثل. 

وغالبا ما استعملت هذه الصفة لأسلوب 
الإخراج الذي يركز على الطابع التاريخي 
للواقع الممثل (أي التاريخانية* -ق5أء لوم اكلط) 
(600)؛ وتقترح على المشاهد أن يبقى بعيداء 
وألا يسمح لنفسه بأن ينخدع بطبعها المأساوي 
أو الدرامي, أو ببساطة» بطبعها المخادع. 


وغالباً ما تستند البريختية إلى «نهج 
الدلالات والإشارات»» أي إن الخشبة والنصّ 
هما الحيّز الذي يمارس فيه رجال المسرح 
تجاربهم التي تشير إلى الحقيقة بنظام إشارات» 
جمالية (متجذرة بمادة أو بأي فْنْ مشهدي). 
وسياسية (ناقداً ما هو واقعى بدلا من تقليده 
مليا): إن «النظام» البريختي» بحسب تركيزنا 


م 


على وجهه المناقض للدرامية (ملحمى)» 
الواقعىء أو الجدلى (تحالف المبادئ 
المكناففةة كالمماهاة او #العياسقن) لس فله 
شيء من فلسفة معلية. «توفر وصفات جاهزة 
للإخراج؛ بل بنقيض ذلكء عليه أن يساعد في 
إخراج مسرحيات بحسب متطلبات كل عصر» 
وفي السياق الأيديولوجي الذي يتَلاءم معه. غير 
أننا في الخمسينيات والستينيات نلاحظ الكثير 
من الفرق والمؤلفين الشبابء وقد اكتفوا بتقليد 
«الأسلوب» البريختي بعشوائية» أي باستعمال 
أنواع من المواد والألوان وفقر مسرحيء ونوع 
من الأداء الذي يعتمد أسلوب التماسف» 
(التبعيد) من دون التفكير بتعديل هذه الوسائل 
الجمالية وفق التحليل التاري< 
وبالآتي» بطريقة جديدة للقيام بممارسة 
المسرح. من هناء فإن صفة «بريختي» هي أحيانا 
«مدحية وبتوية»» وأحياناً أخرى مهينة وساخرة» 
هذا لتأكيد الرابط الصعب وال «تماسف» بين 
المسرح المعاصر وهذا المؤلف الذي أضحى 
كلاسيكياء ألا وهو «المسكين ب ب» (أي 
برتولت بريخت). 


ليى المسرح التجريبي؛ محاكاة. 

أ ,1967 ,1963 ,1961 ,أطععع8 ,1960 برهن[ 

-ع 110111 ,84-89 :1964 ,وعطضد8 :1976 

و1980 ,ممما ,19781 ,5اعحو2 ,1968 برعااء/171 
4 ,1020 .1 ,1981 ولامو8 


سن » 


ييا 2 


صىي تيات 
41 1ناخاآ 
هم بالإنجليزية: 5اع668 0هنا50؟؛ بالألمانية: 
ع155|ناكإعطء5ناة061)؛؟ بالإسبائية: ع0 5م6120 


.501100 


الصوتيات هي إعادة تركيب اصطناعي 
للأصوات» سواء أكانت طبيعية أم لا وييجب 
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أن نميزهاء حتى لو لم يكن ذلك بالأمر السهل» 
عن الكلام (في مادته الصوتية)» وعن الموسيقى 
وعن الدمدمة* (70121061045ع)» وخصوصا عن 
الأصوات التى يكون مصدرها الخشبة. إنها 
#مجموعة الأحداك الصوتية التي تدخل في 
التأليف الموسيقي» ن. فريز (©112 ./2). 


1- مصدرها 


إن الصوتيات»؛ بمعناها الدقيق» تصدر مرة 
عن الخشبة وتسوغ من خلال الحكاية» ومرة 
أخرى من الكواليس أو من مركز إدارة المسرح 
التقنية (الريجي)» وكأنها موسومة بالعرض أو 
ملازمة له؛ إنها إذن معبرة عن الحدث والكلام؛ 
أي دياجيسية أو إكسترا دياجيسية (©ناو1ا01686) 
أو إكسترا (عناو6)1ع016 68ه) وأحياناء يتمركز 
الموسيقيون بومضتوو الضرتيات على العذ 
الفاصل بين الخشبة والكواليس. هكذا كانت 
تنقر آلات لإصدار «صوتيات» لعمليات إخراج 
كما في إخراج مسرحيات شيكسبير أو سيهانوك 
(1ن511801) في مسرح الشمس. 

2- طريقة تحقيق الصوتيات وتنفيذها 

تاذرا هاا تضدن المؤثرات الصضويية غلى 
المسرح من طريق الممثل» فهي تحصل في 
الكواليس من قبل تقنيين مستعملين أنواع 
الآلات جميعها. واليوم» وفي معظم الأحيان» 
تكون مسجلة مسبقا بحسب الاحتياجات 
الخاصة المحددة من قبل المخرج» وتنقل عبر 
مكبّرات الصوت المورّعة في الحيز المخ”صخص 
للجمهور. 

ويتم تسجيل تلك الأصوات بكل الوسائل 
التقنية الإذاعية المتطورة والفائقة الإتقان من 
مزج الأصوات وابتكاراتها وضبط طبقاتها؛ 
وتجتاح تلك الصوتيات أحياناء كامل العرض: 
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للحدث المسرحي ومن دون أن يترك شيئا 
للمصادفة» وذلك ليس من دون مخاطرة» بل 
شبيهة نوعاً ما بالذئب في حظيرة الأغنام. 

3- وظائفها الدراماتورجية 

- المؤثر الواقعي 


إن الصوتيات بسبب وافعيتها الكبرى المنفذة 
قي الكزاليين تقل صونا ارين عاتقيمة جرس 
صغيرء آلة تسجيل... إلخ)» وتتدخل في سياق 
الحدث (1990 ,7عناره8). 


ب المحيط والحو 


إن شريط التسجيل المخصص للصوت 
يعد تشكل ديكو صوق باممعشاره أضواءاً 
مميزة لبيئة محددة (1996 ,281/15). 


ج - مخطط صوتي 


على منصّة فارغة يمكن للمؤثرات الصوتية 
ابتداع مكان م.سرحي» أو عمق في المجال. 
أو جوّ ما متزامن ومتلازم مع الصوتيات التي 
يلحظها مخطط الصوت كما في المسرحية 


الإذاعية 1 
د- التلازم الصوت 


تعمل الصوتيات كعنصر متواز للحدث 
المسرحيء أو كصوت مسجل في السينماء ما 
يفرض على الحدث المسرحي تلويناً ومعنىّ 
راسخ الحضور. والموقع المتنقل لمكبرات 
الصوت.في الكواليس أوفي الصالة»يمّرالصوت 
ووو أن سيلكا عفنا قد انتباه المشاهد. 


- 
3 ٠. 


يسشست 


1]02 


ةك فى اقرنا 


هه من الإيطالية: ,واسلةط ,معكدء/617 


2/015 01116716, © 


بالإنجليزية: علاوىءل«لةط؛ بالألمانية: كوك 
15 ]؟ بالإأسبانية: مده !/1ط. 


هو نوع من الهزل المسرحي المبالغ فيه 
يستعمل عبارات مبتذلة ليتكلم عن حقائق نبيلة 
أوسامية» مموّهاً بذلك ماهو جدي بتقليد ساخر 
متنافر أو مبتذل تافه؛ «إنها وصف للمواضيع 
الأكثر جدية بتعابير ممتعة ومثيرة للضحك). 

1- النوع البورلسكي 

أصبح البورلسك المهزئي نوعاً أدبياً 
في فرنسا منذ أواسط القرن السابع عشر مع 
سكارون («مهمةء5). 

(1643 ,كعنتودء اسلا كرءم ع0 [اأعيعع]) 
(1648 © وداسوسى 
825 ع0 11ء 71 ولال 6.[) (أعنامووه0) 
(1948. وبيرو (اسهعةء!) 46 كتاط 65شط). 
(1653 ,7/016 وقد أتى ذلك كردٌ فعل على قيود 
القواعد الكلاسيكية. هذا النمط من الكتابة. 
أو بالأحرى هن إعافة الكثانة» يسني #يعذيدا 
بازدواجية التتكر عند المؤلفين الكلاسيكيين. 


)5 3010, 113111310 035 01: 46 
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.(136 ,أادءناهم] 10771672آ 5011 أء [إاوعنان :1 

غالبا ما يُستخدم البورلسك كرسالة 
هجاء» وقدح اجتماعي وسياسي لاذع. في 
حين أنه من الصعب أن يبقى كنوع مستقل 
بسبب علاقته بالنموذج الساخر على الأرجح 
(موليير» وشيكسبير فى مسرحية 1© 0076 انز 
4 التي لعبها بوتو م (8014050) في حلم 


ليلة صيف (6016' انل ©1111 4 ©5018 ©.[)؛ فى 


2 


اا.سرحيات التي تسخر من نصوص معروفة: 

دمعم0 5 جمووء8 1 ل غاي ((إ0) 
(1721) لوكممء86(6 776 ل بكينغهام 
(الاانتاعماءاءن8) الذي كان يهجو جون 
در ايدن (10230672 1012) بشكل لاذع -17242) 
أنوءدا 0:4 عزرآ ©1] ١ه‏ برمععه<1 0 مله 
(با«تفاء:1 ع4 أوء7). ©1171 :17:11 710171 07 
(1730) 


وفى فرنساء مهد الباليه المهزتى -621 ع.آ) 
(#ناوةةاعناط 164 في النصف الأول من القرن 
السابع عشرء لفتح الطريق إلى الكوميديا - 
باليه ()88116 -0006016)) ل موليير ولو كن 
(/إااناآ). 

2- جمالية البورلسك (المهزأة) 

فضلاً عن كونها نوعاً أدبياً» فإن المهزأة 
[التورلك) هي 'أسلوية :وميد .جمالن 
في التأليف يقوم على تبديل مفاهيم العالم 
المعروض ويعالج بطريقة نبيلة ما هو مبتذل. 
وبابتذال ما هو نبيل» مقلداً بذلك المفهوم 
«الباروكي» بشكل معكوس: «المهزأق. وهي 
مسرحية مثيرة للسخرية؛ تركز على عدم 
ملاءمة فكرة نقدمها عن موضوع معين مع 
فكرتها الحقيقية» غير أن هذه اللاملاءمة تتم 
بطريقتين: واحدة عند التكلم بطريقة دونية 
على مواضيع ذات قيمة سامية» وأخرى عند 
التكلّم بشكل رائع على الأشياء أو المواضيع 
الدونية» -ت دعل عء[غ1[ه20 رالناوعرعءط 0 


(111,1688 ,دعصمعءل 70 دءك أه ددرعت0. 


وبعكس الرأي الشائع»ء فليس في 
المهزأة أي شيء من التفاهة أو الفظاظةء 
بل على النقيض؛ هيفن راق يفترض عند 
بعضها ببعضص" (12]61]<61121116). إن كتابة 
المهزأة.ء أو إعادة كتابتهاء هى انحراف 
أسلوبي للمعيار» وطريقة في التعبير مرغوبة 
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وقيّمة» وليست نوعاً شعبياً وعفوياً. وهي 
سمة الأساليب الكبرى والعقول المتهكمة 
التي تستحسن الموضوع المحاكي للسخرية» 
وتراهن على عوامل مؤثرات التناقض 
والتفضيل المضحكة في الشكل وفي المسألة 
البحثية. والجدل الذي يقوم على التساؤل 
(كما فعل ماريفو فى مقدمته فى 77071276 
#وود حول ما (إذا كانت فاعلية الهزء 
الكامنة في التعابير والألفاظ المستعملة أو 
في الأفكار المتحكّم في تحريكها (في الدال 
أو في المدلول) مغلوطة. ذلك لأن الهزء 
لا يقوم إلا بالتناقض بين مصطلحين (مبدأ 
تمازج الأنواع والبطولة الكوميدية). 

من العسير تمبيز البورلسك عن أشكال 
كوميدية أخرى"* (00101065)؟ وسنلاحظ 
ببساطة أن (مسرحية) الورلك ترفض 
الخطاب الأخلاقي أو السياسي في الهجاء* 
(©53115): وليست لها بالضرورة الرؤية 
الكارثية أو العدمية. وتظهر ك «تمرين في 
الأسلوب» وكلعية كتابة مجانية وحرة. إن 
هذه الازدواجية العقائدية هى التى سمحت 
يتظورها .على هامكن “المؤسسات. الآدية 
والسياسية. إنها مزيج من تداخل نصوص» 
من مختلف الأساليب و «الكتابات» وهي 
التي جعلت منهاء حتى اليوم. نوع عضيرياً 
بامتيازء وهو فن الطباق المتزامن والمتوازي 
(التقنية الحوارية عند باختين) ومفهوم 
«التماسف» البريختى* 06 ©22زؤزع01210) 
(ااععدظ عل اول نرماعلك بعمغطعلة8 . 


واليوم يعبّر عن البورلسك بالشكل 
الأفضل في السينما: في كوميديات ب. 
كيتون (1263:08 .8) والأخوة ماركس 311352) 
(15 81201 أو م. سينت (أعصممع5 ./10). 
فالفعل الهزئى المرئى المفاجئى* (485ج 16©5)) 
يتناسب مع الانحراف الأسلوبي الذي كانت 
تعتمذه الهزليات الكلاسيكية. بهذا المعنى» 


2 


2ه 


إطار 
2ه 
بالإنجليزية: 26716/؟ بالألمانية: 


1 با لسبائية : 171070. 


إطار العرض المسرحي ليس شكل الخشبة 
أو المكان المشهدي حيث تعرض المسرحية 
فقطء إنما هو أيضاء فى معناه الأشملء 
مجموعة تجارب المشاهد وترقباته وتموضع 
الخيال الممثل. إن الإطار بمعناه المادي هو 
تعليب العرضء وبمعناه المجرّد هو تموضع 
الحدث وإظهاره. 


1- الإطار المسرحي 


الحدث المسرحيء أي أداء الممثلين» 
وتوزيع النص» وتنظيم الصالة... إلخ» يقدم 
إلى الجمهور وفق طريقة خاصة بكل إخراج. 
ومذ كان المسرح على الطريقة الإيطالية؛ 
حيث كل شيء كان يعتبر من ضمن الإطار 
«المرسوم» للخشبة المتصوّرة كلوحة حية» 
لدرجة للتجلى الكامل للمكان المسرحيء 
فجميع أنواع التجارب قد أقيمت من أجل 
إعادة تحديد إطار الحدث المسرحي. ومن 


المسلّم به معرفة طريقة تقديم الواقع المسرحي 


وخروجهم يعين الحدود ما بين الخشبة 
والخارج. من هنا الأهمية الفعلية والرمزية 
لمعنى «الباب» في المسرح. الذي يصل الباب 
من المكان الراسيني المفتوح لغرفة الانتظارء 
التي تؤمن العبور بين الخارج ومكان العرض» 
بلوغا إلى «الباب الحقيقى بمفهومه المادي 
الكثيف كما عند الطبيعيين»: والذي يصل 
المكان المشهدي بالعالم الخارجي الذي 
يساعد في بروزه على الخشبة أو يمنعه (على 
طريقة التيكو سكوبي ) (©(وزمء05ع161). 
2- إطار الحدث 

إن النص والخشبة يحدّدان الحدث 
بشكل ملموس وذلك بشرحه أو بالإشارة 
إليه» وللسينوغرافيا كامل القدرة على حبس 
الممثلين فى مكان محدد. أو بالعكس» فهى 
تترك لهم إمكانية إبراز المكان بحسب ضرورة 
أدائهم وتنقلاتهم. 

3- تأطير 

إن توريط المشاهد فى ما يرىء والمسافة 
المواجهة للخشبة متغيران جداً. وبتنويع 
المساحة لبلوغ الخشبة (مماهاة"* -01128امءل1) 
(مه1) أو مسافة" (01508006)))» وتقرير من أنه 
زاوية يجب أن يدرك العرض»ء فإن الإخراج 


للمشاهد. وتحديد مساحات دخول الممثلين ‏ يعمل على تعديل الإطار بشكل متواصل 
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ع 


كما في عملية الزومينغ السينمائية (التقريب 
والتبعيد (20010))) فإن الفعل موضوع على 
فسافة :يعيدة قوعاً ماء والتفاصيل تكون إنا 
مقنعة أو مموهة أو موضوعة في المقام الأول. 
إن الكتابة الدرامية تشير أحياناً وبدافع 
واحدء في بداية المسرحية ونهايتها إلى الحدود 
القاطانةء ريض تمتلي الالطاع إدائر ة مغلقة على 
ذاتها (تشيخوف». بيرانديلئ وجميع أشكال 
«المسرح في المسرح»" ع1 كصهل عننؤغط)) 
(عكاةغطا). . وفي حالات تو 1 طّ أخر ى* عقلم) 
(عصلاطج دع فإننا نميز لخدن مؤطراء يبدي من 
واعيلة حذثا مؤطراً آخر (كما هي الحال في 
القصص «المعلبة»). وكل عرض يركز على 
الإحاطة لبعض الوقتء بجزء من العالم» وأن 
يظهر اللوحة الدلالية واللاصطناعية (الخيالية). 
وكل ماهو داخل الإطار يتخذ قيمة دلالة مثالية 
معروضة على المشاهد ليتولى فك رموزها. 


الإخراج «يؤطرا» الحدث؛ أي أنه يوضح 
بعض دلالاته ويستبعد أخرى. وهذا النمط 
للعملية السيميائية* (ه56210152)10) يرسم 
حدود المرئي والمحجوب. والمعنى واللا 
مغني* 

4 - تخيّل الإطار ووظيفته 

يتميز الأثر الفني الحديث أحيانًا بعدم 
دقة حدودهء أي» من أين يبدأ فعليا النحت 
الحديث؟ أو إقامته* (مه0ةالةغ5م) لا في 
0 عرضه؟ وكذلك. فإن بعض العروض 
(المتائرة. .بيرائدياء )+ تشتوكى. الساراك 
وتحاول إلغاء الفاصل المسرحي. لذلك 
يحوطٍ المسوجح نفسه دائماً بأطر محدودة 
الحكتراز ا وأكثر الغماطا تتعاناء خطرة قخطوة 
في عالم الخيال. وبين هذه الأطر المتنوعة في 
تشكيلها المادي» يجب اعتبار المحلة حيث 
يقام مكان العروض المسرحية» وضواحي 
المسرح المجاورة» وقاعة الدخول الأساسية 
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وما فيها من عرض للوثائق» مجموعة أطرء 
وكذلك ترتيب الصالة بحسب سينوغرافيا 
خاصة بالمسرحية» والبرنامج الذي يدخل 
إلى العالم الممثل» والشخصيات التي تعلن 
بدء التمثيل» وهم يقدمون أنفسهم... إلخ 
وجميع هذه الأطر تفتتح القصة التي ستروى 
وتستخدم كجسر عبور ما بين العالم الخارجي 
والمسرحية المنقولة» وتصوغ تمط :المادة 
الخيالية وشكلها وتصفيه وكأن هذه الأخيرة 
تعلن عن حاجتها لأن تكون محتملة الوقرع. 
وتضع المشاهد تدريجاً في حالتها. 


رغبة في الإيهام بأن ليس هناك من هوّة 


بين الفن 00 15 ما ها أجهد الفن المعاصر 


عل "الاعالاه' 4 01161 1( 65ع2615071710] عزال 
-لمنتدآ ,8 عل عتاأطلام ننه كع 1أيتكد! ,هااعلمطاط 
772017 7172/6 يله ء1أونةم ني[ ءل بررط عرق رععا 
-لاأعآ للل لحمل عكزلنو 20 ,112015مرزانز ,2 ع0 
ع0 عتتقغطا عا ,*كعترتدوعممه2 دع1 ,عنتدعط !1 عدا 
.]© ,رعلا1 


7ت حدثء قصة. رسم منظوري» مسرح 
داخل المسرحء اختتام» تقطيع. 

ا ,تكاقمعم5آ :1974 ,1959 ,صهمتاه) 
ركأع)51/102 :1982 ,اناممعنا80 :1975 ,1972 


1990 
11 4171-1114© 
لكا بالإنجليزية: ‏ 6ممه17 غرمء؛ 
بالألمانية: 1842176 - 6/[هء؛ بالإسبانية: -6[ب» 
10 . 


الحالية هو ابتكار حديث. ففى سنة 21961 


فتح م6. اليذرا (ويجعاهة .1321) في منطقة -1/16 
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0116 1116 بقالة ومشروبات» حيث كانت 
تقدم عروض شعرية وغنائية» وفي سنة 21966 
فتح ب. دا كوستا (00518) 108 .8) ال 21/إ110. 
أول مقهى/ مسرح يحمل هذا الاسم. ثم كان 
مقهى المحطة 0856 12 06 216) الذي كان 
يحييه رومان بوتاي (ع!اتعانه8 متهصره1)؛ أما 
الأناقة الباريسية الحقيقية فكانت مع كولوش 
(عطعد1ه0). ومنذ ذلك الو قنته) نحصي 
ثلاثين مقهىّ مسرحياً في باريس فقط» وثمانين 
في فرنساء ونجاح هذا النوع الاستعراضي 
والمسرحي ونموه لم يتوقفا بعد. 

وعلى الرغم من شهرة المقهى المسرحي 
المستجدة» ففي تاريخه بصمات اأسلاف جد 
مشهورين يوم بدا هذا النوع من النشاط في 
«حانة القرون الوسطى» حيث نتخيل ف. 
فيون (11108/ .*1)» ومقاهي الفلاسفة في القرن 
الثامن عشره.ء حيث تندعة تنتعش الأفكار الفلسفية 
لمواجهة الحياة البومية للناض» ويقهن القرت 
التاسع عشرء ا و«خمارة» الطبقات الشعبية. 
التي تبدو فكانا لفعقية الو قنع والصلية أكثر 
منها مكاناً للمبادلات الثقافية المنتظمة. 


إن ما يجعل المقاهي المسرحية في 
أيامنا هذه مميزة» كونها أصبحت والحداً 

من الملاذات الأخيرة للمؤلفين والممثلين 
ا اد 
المسرحية؛ التي لا تعمل إلا مع مسرحيات 
البولفار* (80111617/850) الشعبية الناجحة» ومع 
مؤلفين كلاسيكيين محنكين؛ أو مع عروض 
مندعوس ةنادا و كد ‏ طشت سن دون هخ اطراات 
كثيرة.. والمقهى المسرحي (الذي كدنا في 
مرحلة من الزمن أن نسميه مسرح الفن أو 
التجربة أو ستوديو) في هذا المعنى. جاه روا 
على ما اعتبر أزمة المؤلفين» وعلى الصعوبة 
الحقيقية» في إيجاد أمكنة للعرض» وأيضاء 
عما يفترض أنه طلب جمهور الشباب المُلحّ 
في البحث عن مواهب جديدة. وعن الضحك 
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والانشراح وعن برنامج عروض (ريبرتوار) 
متجدد باستمرار ومتابع للشؤون المحلية. 


ليس لمقهى المسرح أية علاقة بالنوع 
الدرامي الجديد. أو حتى بنموذج أصلي 
للسينوغرافيا أو المكان (حيث ليس من 
الضُروري تناول مشروبات أثناء العرض). 
إنما هو حصيلة مجموعة ضغوط اقتصادية 
تفرض أسلوباً منتظماً بما يكفي . فالخشبة 
تكون صغيرة جداً ولا تسمح باستخدام أكثر 

من ثلاثة أو أربعة ممثلين إلا بصعوبة» وهي 
تقيم صلة على مقربة كبيرة من القاعة التي 
تتسع لخمسين حتى مئة مشاهد» وعرضين أو 
ثلاثة» تستابع خلال السهرة» وهي حتما قصيرة 
(من خمسين إلى ستين دقيقة)» وتعتمد على 
أداء |الممثلين المضحك غالباً وهم يجازفون 
ماديا عندما يعملون ويقتسمون إيراد عملهم 
مع مدير الخشبة. والنصوص الدرامية هي في 
أكثر الأحيان هجائية (الرجل المنفرد الأداء أو 
المرأة* (5©019 1087 (10) 086)) أو الشعرية 
(مونتاج نصوص (توليف). أو القصائد. أو 
الأغنيات)؛ إنها تقريبًا إبداعات دائمة» وعند 
النجاحات الكبرى» يعاد تمثيلها في المسارح 
الكبرى. وفى البولفار أو فى السينما... أما 
أعمال الإخراج» فهي تتعمد التضحية بها 
لصالح أداء ممثل مبدع؛ ما سهّل ولادة نجوم 
عديدين للسينما. إن الاختراع الدراماتورجي 
الأكثر بروزاً هو إبداع المونولوجات الهزلية أو 
العبثية» وأحياناً الكلام المعطى لفرق غالباً ما 
تكون غير معروفة» إلى خطاب نسائي جديد 
ساطع. 

إن أزمة البولفار وبطالة أبناء المهنة. 
ساعدتا في شكل متناقض»ء في نهضة المقهى 
المسرحي الذي امتلك؛ مسبقاء لائحة عروض 
مهمة بما يكفي لمسرحيات ذات جودة متغيرة 
كثيرأً» وقريبة من نمط مسرحيات البولفار أو 

من الأداء المنفرد. وأحياناً مغرية» ولكن غالباً 


ع 


أصلية (زوك (عنام2)» جولى ((3019)» بالاسكو 
(معأ5ة821)) . ولم يتمكن المقهى المسرحي 
حتى الآن من : يجاد الوسائل لإبداع متحرر إلى 
بعد مامن الاتضنات التجارية. وبال خرى مد 
خلق نوع درامي جديد قادر على الاستمرار. 


ها 1985 ,عارعءكلا. 
كنفاء (مخطط. ملخص) 
كا“ 411 ) 

لكا «الكلمة القرسية 
(0116661/33» وتعنى نسيجاً سميكاً من القتّب). 

بالإنجليزية: 20قةمعهء5؟ بالألمانية: 
8 و,5ة1282610؟ بالإسبانية: 
ماع80 

إن المخطط هو ملخص ١السيناريو‏ 6آ*) 
(وتقم506) مسرحية لارتجال الممثلين» 
لا سيّما فى الكوميديا دل آرتي*. ويستعمل 
الممثلون السيناريوهات (أو 03201736005) 
لتلخيص الحبكة. وتحديد الألعاب المشهدية 
أو المؤثرات الخاصة أو النكات* (222ه! 16©5). 


كمواد أدبية» وإنما كتشكيل يستعمل كنقاط 


الطبع 
11 011 
احا من اليونانية: ,8,206 ©5182 
«#اع1<0/؟ ‏ بالإنجليزية: ءاعو «ور[ء؟ 
بالألمانية: ‏ «©/0# ه2406 بالإسبانية: 
عل 600. 


1- الطبع بمعنى الشخصية* (ع88مههدمءم) 
(أصبح اليوم قديماً الى 0 ما) فالطباع 
في مسرحية تتضمن مجموعة الملامح 
الجسمانية والنفسية والأخلاقية. وقد قابل 
أرسطو هذه الكلمة بالحكاية» بمعنى أن 
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السمات تخضع للفعل. وتتعدد على نحو 
«ما يجعلنا نقول عن الشخصيات التي نراها 
تتحرك إنها ند تتمتع بهذه المزايا أو تلك» (فن 
الشعر ا 22011 . وكالياء فإن 
سمة الطبع تدلّ على الشخصية في هويتها 
النفسية/ الأخلاقية. و«طباع» لابرويير 
(عغلإند8 هآ عل وعمغاعهرةه 16©5) أو طبا 
شخصيات موليير الهزلية تقدّم مثلاً وصفا 
كاملاً وبشكل واف لبواطن الشخصيات. 
وقد ظهرت سمات الطبع في حقبة النهضة 
وفي الحقبات الكلاسيكية وازدهرت كلياً 

في القرن التاسع عشر. وتبع تطورها نمو 
الرأسهالية والفردانية البرجوازية؛ وتتوجت 
مع الحداثة وعلم نفس البواطن. إن الطليعية 
الحذرة إزاء الفرد وهو الموضوع 08 

غير المرغوب. تميل إلى تخطيه تماماء كما 
تتمنى أن تذهب بعيداً عن العلم النفساني 
لتجد تركيباً للنماذج والشخصيات «المدمرة» 
- «الفردية). 
د في حين أن 
النماذج* (9065) والصور المقولبة* -516560) 
(065ل1 هى بالأحرى مسودات يسهل التعرف 
إليهاء لا يبحث عنها كثيراً في الشخصيات. 
إن سمات الطبع هي أكثر عمقاً وغموضاً 
فبعض الملامح الفردية ليست محجوبة 
عنها. وهكذا تحتفظ سمات طباع شخصيات 
موليير الكبرى (البخيل. الفظ) بملامح 
فردية تتخطى الوصف المصطنع لطبع 
عادي. فسمات الطباع هي إعادة بناء وتعميق 
لمزايا بيئة ما أو مرحلة ما. والسمة هي غالباً 
شخصية لا نستطيع من خلالها إلا أن نتماهى 
بها. فمّن لا يعرف نفسه في شخصية العاشق 
أو الغيور أو القلق؟ 

3- تشدّد كوميديا الطباع* 4016مممه 12) 
(08:201655 عل على وصف دقيق لدوافع 


ع 


الشخصيات. وفى الجدلية الأرسطوية بين 
«الفعل والطبع»» ليس للفعل أهمية إلا في 
نطاق تميزه» أي تحذيده أبطال المسرحية 
وإظهارهم بأمانة للعيان. وهذا النمط من 
المسرحيات يتعارض مع كوميديا الحبكة"* 
(عناع مم01 غ601صمه 18) القائمة على 
تجديد الحوارات الفجائية. 


4- جدلية سمات الطبع: بحسب معيار 
الدراماتورجيا الكلاسيكية» يجب أن يحذر 
الطبع من الإضافتين المتعاكستينء أي ليس عليه 
أن يكون قوة تاريخية مجردة» ولا حالة فردية 
مرضية شاذة (1832 ,اععع11). ويحقق الطبع 
«المثالي») توازناً بين العلامات الفردية (النفسية 
والأخلاقية) والعلامات الحتمية الاجتماعية 
التاريخية (166-217 :1868 ,3/352). عموماء 
إن سمات الطبع المسرحي الناجح توقق ما 

بين الشمولية الفردية من جهة والعام والخاص» 
من جهة أخرى؛ وما ؛ بين الشعر والتاريخ؟ إنه 
دقيق جدذاء غير أنه 28 المجال لتكيف كل 
مناء إذ يكمن هنا سر كل شخصية مسرحية؛ 
فهى نحنء أنفسناء نحدد أنفسنا تطهيريا* 
(معصيعناوتامقطلق) وهو الآخر (ندركه عبر 
عركة تانق لأ ستياة بها). 

550 تاريخ» تميز» دوافع؛ إنكار. 
عملية تمييز الشخصية 
1154110131 011 

انهه بالإنجليزية: «م1لوعا«عءاءه 117 )؟ 
بالألمانية: ع«لءذىة«ء/1ه00)؟ بالإسبانية: 
1001 <2ظ ه2222 

إنها تقنية أدبية أو مسرحية تستعمل لتزودنا 
بمعلومات حول شخصية أو موقف. 

إن عملية تمييز الشخصيات هي إحدى 
مهنمات: المولته السيرحى ' الأنناسيةة وهى 
ترز على تزويد المشاهد بالأساليب لرؤية 
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و/ أو تخيل العالم الدراميء وتالياء إعادة خلق 
مؤثر واقعي" (اءع6: ع0 غأ78ع) وذلك بمراعاة 
صدقية الشخصية والمحتمل منها ومغامراتها. 
وكرذة فعل» فهي توضح دوافع سمات الطباع 
وأفعالهاء وتمتد طوال فترة المسرحية متقدّمة 
ببطء دائماً. وهي خصوصاً بارزة وأساسية في 
عرض المتناقضات والنزاعات اي 7 
الشخصيات هه وهذا مفرح» لأن معتى 
المسرحية هو الحصيلة؛ غير الأكيدة دائماء 
لعملية تمييز الشخصية تلك: إذ على المشاهد 
أن يقدر الأمور وأن يحدد.» هو أبضاء رؤيته 
الخاصة لسمات الطباع (تصوري" -0655066) 
(1197)). 
1- وسائل تمييز الشخصية 

لمؤلف الرواية متسع من الوقت كي 
يعيد شخصياته من الخارج ويصف دوافعهم 
السرية. فى المقابل» فإن المؤلف المسرحى» 
وبسبب «موضوعية» المسرحية ,520091) 
(1956 يظهر شخصيات في فعل وكلام من 
دود التعليق على صانعهاء وهو مأ يسبب 
شيئاً من عدم الدقة بالنسبة إلى طريقة «قراءة» 
الشخصية. وثمة عناصر عديدة تسهل هذه 
القراءة: 

أ- تعليمات مسرحية 

للإشارة إلى الحالة النفسية أو البدنية 
للشخصيات. وإطار الحدث... إلخ. 
ب- أسماء الأماكن والطباع 

لاقتراح طبيعة الشخصية أو عيبهاء حتى 
قبل تدخلها (استعارة مجردة* -310010001022) 
(©5). 

ج- خطاب الشخصية. وفي طريقة غير 
مباشرة تعليقات الآخرين 

وتوصيف طباع الذات وتعدد الاحتمالاات 
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حول صورة واحدة. 


د_- الألسنية 


الهامشية: نبرات» إيماءات حركية. 


إن كل هذه التعليمات يزودنا بها حتماً 


المؤلف المسرحي والمخرج والممثل؛ ولكنها 
تبدو صادرة عن الشخصيات نفسهاء وعن 
طريقتها في التعبير وعن فاعليتها في التمثيل» 
وكأنها تعيش واقعاً . ويتدخل الكاتب مباشرة في 
الأحاديث الانفرادية* (3165م3)» وفى الجوقة* 
(مناعمطه) وفى التوجهات* (و556ع301) إلى 
الجمهوو. إنها هنا أسالبي متاقضة للدراميت 
وخصوصاً بتمييز الشخصية من دون الانحراف 
بالخيال إلى طبع ييخترع خطابه الشخصي. 


ه- يظهر حدث المسرحية بطريقة تجعل 
المشاهد يستخلص بالضرورة النتائج حول 
أبطاله» ويفهم دوافع كل منهم. وتعطى سمات 
الشخصية من خلال سياق الحكاية» وخطاب 
العوامل الأخرى.» والصمت والأصواتء. 
والغموض وغياب الممثل عن المسرح. 

2- درجات تمييز سمات الشخصية 


لكل دراماتورجيا مقدار مناسب ومحدد 
من السمات. فللمسرح الكلاسيكي معرفة 
عن الإنسان أساسية وكلية؛ وبالآتي. فهو ليس 
بحاجة إلى تمييز شخصياته فاذياً واجتماعيا. 
وفى المقابلء يتمسك المذهب الطبيعى بوصف 
دقيق لطباع الشخصيات وظروف حياتهاء وبإعادة 
الاهتمام بالبيئة حيث تكون في حالة تتطور دائم. 
فما إن يفترض الشكل الدرامي معرفة بعص 
مقومات بسيكولوجية أو نماذج للشخصيات 
(مثلاً الكوميديا دل آرتي *)» حتى يصبح من غير 
المجدي تمييز أفضل للشخصيات» فهى معروفة 
عبر التقليدوا لاصطلاح *(8600معنهمه) . 


كارثة 
2011100 


انهه بالإنجليزية: :[م001051:0)؛ بالألمانية: 
6 ببا لإسيانية : ©[00105170©. 


110 


كارثة (من اليونانية 6امهناكهاهكاء حل 
العقدة)» وهي القسم الأخير من الأقسام 
الأربعة للمأساة اليونانية. يشير هذا المفهوم 
الدراماتورجي إلى اللحظة التي يبلغ فيها الحدث 
حده. وعندما يهلك البطل ويدفع ثمن غلطته 
أو خظفة التراجيدي بالتضحية بحياته ومعرفة 
ذنبه. إن حل الحبكة (الذي يحصل مباشرة بعد 
الكارثة)» ليس مرتبطا بالضّرورة بفكرة الحدث 
المهلك. ولكن أحياناء بالاستنتاج المنطقي 
للحدث: «يرتكز الحدث المأساوي على التقدم 
الذي لا يرد نحو حل الحبكة النهائى» ,اء1168) 
(337 :1832 ,6/:وف/#6اكك. وليس حل الحبكة 
سوى وضع خاصء متكرّر عند اليونان» وأقل 
تلقائية في العصر الكلاسيكي الأوروبي» من 
حل عقدة الحدث (*أمعممعنا0600). 

إن حصول الكارئة هو عاقبة خطأ في حكم 
البطل وغلطته الأخلاقية: فهو مذنب من دون 
أن يكون ملنباً بالفعل في المأساة اليونانية» 
أو مسؤولاً في المأساة الكلاسيكية الحديثة 
عن «عيوب صغيرة» بسيطة» /«4 ,نلةء801|1) 
(107 ,111 ,06111 ويجب على الشخصية 
الانحناء دائماً. والفرق أنه في البحث عبر 
الحل الكارئي؛ هناك أحياناً معنى (في المأساة 
الونانية أو الكلاسكنة يعد محورة البفظأً 
(631281613) على الشخص المسؤولء وعلى 
شغفه) ومجذه. .. إلخ). في هذا المعنى هو 
افتداء وصمة أصلية وخطأ في الحكم ورفض 
التصالح. وأحفياناء بالعكس» لا يؤدي إلا إلى 
فراغ وجودي مأساوي هزلي (بيكيت)» وحالة 
عشة:: (يوسكواة وسكرية”"ثامة (كرتدن | 
(3ع1120)» دورنئمات). 


وينصح كتاب فن الشعر (©:06110:2م ©.1) 
لأرسطو المؤلفين بأن يحدّدوا حل الحبكة في 
ولكنها تستطيع أن تمتدٌ على مدى المسرحية» 


عندما ووضعت» من خلال ارتدادات تصورية* 
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اعه6ط-1125)» منذ بداية المسرحية (تقنية 
الدراما التحليلية* (3121(10106)» حيث تعرض 
الأسباب والنزاعات التى أدّت إلى النتيجة 
الماصاوية): ١‏ 


الفئة الدرامية (المسرحية) 
411017 41100111 © 
(ام1 ش11 11114 


احم بالإنجليزية: -مع©001) أموء 176011 
ل بالألمانية: 15 كعك :01161 ع101؟ 
بالأسبانية : [:12217 207:12 60012. 


٠‏ إنها مبدأ 0 وأنثروبولوجي يتخطى 
( 2010 صتفعل 16) و الهد لي* (عناونسم عل)ء 
والمأساوي* (281010 16) والميلودرامى* ©1) 
(11 2161001311310 والعبثى* (عل2ناقط1”3). 
هذه الفعكات تتجاوز الإطار المستقيم للآثار 
الأدبية وتشير إلى وضعيات الإنسان الجوهرية 
لخر غير المسرح الغربي» ولكن كل مرة» 
5-4 جوهر المسرح» خاصية» مسراحة. 
أطخ .1972 ,1953,1958 ,1943 رعنطنه60© 


التطهّر 
101 24 

حا من اليونانية: ه08 لاقع آنام ,كذىه[1ه/. 

يصف أرسطو في كتابه فن الشعر 4]) 
(1449 ,6و 6مم تطهير الأهواء (العواطف 
القوية» (بشكل خاص الشفقة* (66]أم) 
والرعب" (ناء1615)) منذ تولدهما عند المشاهد 
الذي يتماهى مع البطل المأساوي. وهناك 
كذلك وجود للتطهر عند استعمال الموسيقى 
فى المسر 2 (ع11] ع5فق8 رعينو خا [ومط). 

إن التطهّر هو أحد أهداف المأساة ونتائجها 
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التى «بإحدائها الشفقة والخوفء تُحدث التطهّر 
الخاص بعواطف كهذه» (14498 ,عننون/ةوط). 
المقصود هنا هو تعبير طبي يمكن من استيعاب 
التماهي وتحويله إلى فعل تنفيس وتفريغ 
عاطفي؛ وليس من المستثنى أن ب: ينتج من ذلك 
اغسل» وتنقية» وذلك بتجديدنا 5 المدركة. 

(لمعلومات حول تاريخ التعبير» العودة إلى ف. 
فودكى :10 121621515" 32016 ,عغ1100)1 .1) 
(1955 1071| [هء1. 


1- هذا التطهر الذي استوعبناه لكي نتمكن من 
التماهي واللذة الجمالية. يتعلق بعمل المخيّلة 
وإنتاج الوهم المسرحي . يفسره التحليل النفسي 
كلذة مأخوذة بانفعالاتها الشخصية لعرض 
انفعالاات أخرى. ولذة الإحساس من جديد 
بجر من الأنا القديمة المكبوتة التي #أخذ وجها 
آمناً في أنا الآخر (توهم" (5وأكدا111)» نفي 
(ممتدع فم 06)). 


2- رافق تاريخ الشروح هذا غموض الوظيفة 
التطهرية. ويميل المفهوم المسيحيء. منذ عصر 
النهضة حتى عصر الأنوار إلى رؤية سلبية 
للتطهر الذي سيكون غالبا تصلبا عند رؤية 
الألم» وقبولاً رابط الجأش للعذاب. وقد وجد 
نتيجته مع كورناي الذي ترجم فقرة أرسطو 
كالاتى: «بالشفقة والخوف. تطهر عواطف 
كيذ» رءأغعه0 ١‏ وأ «لاى كلام 1015 ودرمء52) 
(1660» أو حتى عند روسّو (201055©810) الذي 
أدان المسرح بأنه ليس سوى «انفعال عابر 
وباطلء ولا يستمر أكثر من الهم الذي سببتى 
بقية من إحساس طبيعي مكبوت بانفعاللات 
قويةة وشنقة-عضمة كمها عدن الذمعاظة 
ولم تنتج مطلقاً أقل فعل إنساني» (من العقد 
الاجتماعى ([1#ع50 0:11«041© :8210)). وقد 
حاول النصف الثاتى من القرن الثامن عشر 
والدراما البرجوازية (لا سيما ديدرو وليسينغ 
(1:655128)) أن يبرهنوا أنه ليس على التطهّر 
أن يلغى انفعالات المُشاهدء وإنما أن يحولها 
إلى فضائل» وإلى مشاركة إفعالية في تحريك 
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المشاعره وإلى مرتبة من السمو. بالتسبة إلى 
ليسينغ كنت تنتهي المأساة بتحولها إلى «قصيدة تثير 
الشفقة»؛ فهي تدعو المشاهد إلى إيجاد مكان 
مناسب (مفهوم برجوازي بامتياز) بين حالتي 
الشفقة والرعب. 

أما المفاهيم النفسية والأخلاقية للتطهّر. 
فقد عمل مترجمو أواخر القرن الثامن عشر 
ومترجمو القرن التاسع عشر أحيانآء على 
تحديده بتعابير متجانسة الأشكال. ولم تكن 
رؤية شيلر في بحثه «حول السامي» مجرد 
دعوة إلى «وعي حريتنا الأخلاقية» وإنما أيضأء 
وقبل أي شيء)» رؤيا للكمال الشكلي الذي 
يجب أن يسيطر. 


لقد عرف التفكير حول التطهّر أصداءه 
الأخيرة مع بريخت, الذي استوعبه بحماسة 
خففها في (07891011 26111 16) الأورغانون 
الصغير. وفى ملحقاته بارتهان المشاهد. وإيراز 
القيم الوحيدة غير التاريخية للشخصيات في 
النصوص. اليوم: يدوي أن للمنظرين وعلماء 
النفس نظرة أكثر تنايناً وجدلية حول التطهر 
الذي لا يتعارض مع البعد النقدي والجمالي؛ 
وإنما يفترضه: (إن الإدراك الواعي (البعد) لا 
يلي الانفعال (التماهي)» لأن المفهوم على 
علاقة جدلية مع المختير. وهناك عبور تقض 
من حالة 9 إلى أخرى (وجودية) أقل 
بن تذبذب الانتقال من حالة إلى أخرى. 
وأحياناً تكون الحالتان متقاربتين كثيرأء حتى 
إننا نستطيع تقريباً التكلم على المفهومين 
المتزامنين حيث تكون الوحدة نفسها فيهما 
تطهرية (1970 ,لمةعناصة8). 
التعبير بالأيدي 

201111000 
من اليو نانية: 1310312 ,1/©17. 


د 


وهي براعد تدون قوانين رمزية 0 
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عند ممثلي المآسي في القرن السابع عشر. 


خورسء جوقة 
0110101 
من اليونانية: 5م4607 من اللاتينية: 
15 (كوروس. فريق من الراقصين 
والمغنين» عيد ديني). 
بالإنجليزية: ديدره!2)؟ بالألمانية: 7ه0[:0؟ 
بالإسبانية: 6010. 


إنها كلمة مشتركة في الموسيقى وفي 
المسرح. منذ المسرح اليونانى كانت الجوقة 
مجموعة متجانسة من راقصين ومغنين 
ومنشدين» تقول الكلام في شكل جماعي 

والجوقة» في شكلها الأعمّ. تتألف من 
وى (عوامل” (كأصماعة)) غير فردية») مجردة 
غالبا تمثل مصالح أخلاقية أو سياسية راقية: 
اتعبر الجوقات عن أفكار ومشاعر عامة» أخيانا 
بجوهرية ملحمية» وأحياناً أخرى بحماسة 
غنائية» (342 :1832 ,اععء11). وتختلف وظيفة 
النوقة وشكلها كثرا بحسي العصور» ها 
يفرض تذكيرا تاريخيا موجزاً. 

ومن جوقة الراقصين المقنعين وهم يغنون 
وَلِدت المأساة اليونانية: وهنا تكمن أهمية هذه 
المجموعة من الرجالء التي أعطت. شيئاً فشيئاً» 
شكلا لشخصيات مفردة» بعك أن مهد رئيس 
الجوقة؛ (الممثل الأول). لمن أحذ يقلد فعلاٌ 
دزافياً (ماسي تُسبيس (15م1565)). ثم أدخل 
إسخيلوس (عالإطءوظط)ء ومن بعده سوفوكليس 
ممثلا ثانياء فثالثا. 

وتحقق ال 618عمطء توليفاً من الشعر 
والموسيقى والرقص؛ من هنا كان أصل العرض 
الغربي. 2 كي بان دك 
الغنائي تحديداًء لا يستطيع أن يعطي فكرة عن 
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ال0613طك لأن الموسيقى تهيمن على حساب 
النص والرقص المبُعد إلى الفترات الفاصلة 
(باليه). غير أن ما يحدد ال0:618ا0 هو التساوي 
المطلق بين اللغات (اللهجات) التي تتكون 
منهاء فكل هذا يبدو طبيعياً | إذا أمكننا القول أي 
متحدرا من الإطار العقلى» ومشكّلاً من عملية 
ثقافية تحت اسم الموسيقى وتضم الشعر 
والغناء (كانت الجوقات مؤلفة عادة, من هواة» 
ولم يكن لدينا أ عناء في اختيارهم)» .8) 
كع 017أكاط ,”ععجع عطؤغطا عط" ,وعطاعوظ 
(528 :1965 رك ء[ع55©10. 


إن الجوقة التراجيدية التي تنموضع بشكل 
مستطيل (أحياناً) كانت تضم اثئي عشر مرنّما 
بينما جوقة الكوميديا كانت تضم أربعة وعشرين 
شخصاً. منذ اللحظة التي أصبحت فيها أجوبة 
الخورس وتعليقاته مغناة من قبل المرنّمين» 
ومنشَّدَة من قبل المنشد الأول (رئيس الجوقة)» 
نزع الحوار والشكل الدرامي للحلول مكان 
واقتصردور الجوقة على تعليق هامشي (تحذير 
أو نصيحة:؛ أو ابتهال). 

1- تطوّر الحوقة 

إن أصل المسرح اليوناني - ومعه التقليد 
المسرحي الغربي يختلط مع الاحتفالات 
الطقوسية لجماعة يشكل فيهاء الراقصون 
والمغنون» الجمهور والاحتفال فى أن واحد. 
وكان الشكل الدرامي الأقدم هو إنشاد المرنّم 
الأساسى؛ الذي كانت الجوقة تقاطعه فى 
إنشاده. ومنذ اللحظة التي ظهر فيها بطل» ثم عدة 
أبطال» يجيبون الجوقة» أصبح الشكل الدرامي 
(الحوار) المعيار» ولم تعد الجوقة سوى حجة 
فرعية مفسرة (تحذيراتء أو نصائح, أو ابتهال). 

وفي الكوميديا الأرسطوفانية» يندمج 
الخورس في شكل واسع بالفعل» ويتدخل 
في المواجهات (جزء من تمثيلية يونانية يتوجه 
فيها الممثل إلى الحضور)* (5ع3:26985م)» ثم 
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بدأ بالانحسار أو لم يعد له سوى دور الفاصل 
الغنائي (وكذلك في الكوميديا اليونانية). 


وفي القرون الوسطى, اتخذ أشكالاً أكثر ذاتية 
وتعليمية» ولعب دور المنسى الملحمي للمراحل 
الممثلة» وأصبح ينقسم داخل الفعل إلى فرق 
صغيرة تشار ك في الحكاية. 

في القرن السادس عشرء لا سيما في الدراما 
الأتساتية: كاق الخورس يقرق بين النضول (كما 
في: 27/135106 ع0 إكدنه7). ويصبح كفاصل 
موسيقي. ٠‏ أما شيكسبير فقد شخصن الخورس 
ودمجه في ممثل دكا بافتتاحية المسرحية 
(عناع01010) وبخاتمتها (القصيدة الختامية)* 
(عدوهازم»). كذلك المهرج والمجنونء اللذان 
يعلنان أسرار شخصيات المسرح الكلاسيكي 
الفرنسي» هما الشكل التقليدي الساخر. 

وتتخلى الكلاسيكية الفرنسية عن الخورس في 
شكل لافت في ما بعدء مفضلة التوضيح الحميمي 
للمؤتمن على الأسرات» (0080681) ولمناجى 
النفس* (5011100006) (استثناءان مميزان: أستير 
و أتالى لراسين (4170/[16 أ© «2051/716)). ونجد آخر 
استخدام كلاسيكي لهعندغوته وشيلر. وبالنسبة إلى 
هذا الأخير» على الخورس أن يساعد على التطهير 
وعلى (التحرر النفسي» من النزاع المأساوي برفعه 
من مستواه العادي إلى درجة عالية من المأساوية 
«لقوة الأهواء العمياء؛ التي تأنف من خلق التوهم 
(249-252 :1968 معاائطءة). 

وفي القرن التاسع عشر الواقعي والطبيعي» 
أمسى الخورس في تراجع بارز كي لا يخالف 
مقومات المحتمل الوقوعء أو تقَمٌّص في 
شخصيات جماعية كالشعب مثلا (بوشنر» هيغوو 
موسّيه (]ع0/1055)). ومع تخطي الدراماتورجيا 
التوهمية» يعيد الخورس اليوم ظهوره كوسيلة 
«تماسف»** (بريختء. أنوي فى أنتيغون) 
 /4711320116(‏ 5011 تالأناممم . بأخطعع 8 )ل 
وكمحاولات يائسة لإيجاد قوة مشتركة بين 


ع 


اع 


الجميع (ت. . س. . إليوت م0نا8 .5 .1). جيرودو 

(:011300010)) تو واد مع11ه10))» أو في المسرحية 

الكوميدية الغنائية (وظيفة مخادعة وإجماعية 

لفرقة ملتحمة بالتعبير الفني: رقص وغناء ونص). 
2- قدرات الخورس (الحوقة) 
أ- وظيفة جمالية غير واقعية 


على الرغم من أهمية الخورس التأسيسية 
في المأساة اليونانية» فقد ظهر بسرعة كعنصر 
اصطناعي وخارجي فى الجدل المأساوي بين 
الشخصيات» ب 1 قدة ملحمية متباعدة 
غالبا لأنه يحدق أناء المشاهدين مُشاهداً 
آخر ككنا على البحدث ونؤقاة التسارق عله 
«مشاهداً أصبح مثالياً ف. شليغل -5016 ,1) 
(اعع من حيث الجوهرء هذا التعليق الملحمى 
يعود ليجسّد على الخشبة الجمهور ونظرته 
إلى المسرحية. وقد قال عنه شيلر بالتحديد 
ما سيقوله بريخت لاحقاً عن السارد الملحمي 
وعن 'مفهوم «التماسف»: «بفصله الأقسام 
والحدا عن الآخرء ويتدتخلة وسط الأهواء 
برأيه المهدئ, يعيد لنا الخورس حريتناء التي 
اختفت في زوبعة ة الأهواء» («حولٍ استعمال 
الخورس في التراجيديا» يقدم شار له 
2 .7001 ,1968 ,أ ددعلل ع4 ءمعترون] 
(252. 


ب- المثالية والتعميم 

بارتقائه فوق أفعال الشخصيات على 
أرض الواقع» يستخدم الخورس بالمناوبة 
كلام المؤلف «الجوهري»؛ فيؤمن العبور 
من الخاص إلى العام. وأسلوبه الغنائي يرفع 
الخطاب الواقعى للشخصيات إلى مستوى 
لا يمكن تجاوزه؛ حيث تزيد عشرة أضعاف 
القدرة على التعميم وعلى اكتشاف الفن: 
«يغادر الخورس دائرة الفعل المحدودة. 
ليتمدد على الماضي والمستقبل»ء وعلى 
الأزمنة القديمة والشعوب» والإنسان عهوماء 
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الحكمة» (251 :1968 رمغ 1ائطء5). 


ج- تعبير الجماعة 

لكي يتمكن المشاهد الحقيقي من أن يتعرّف 
إلى نفسه في «المشاهد المثالي» والذي يشكله 
الخورس» يجب بالضرورة: أن تكون القيم التي 
ينقلها هذا الأخير راقية حتى يتمكّن من التماهي 
بها كلياً. وتالياً» لن يكون للخورس أي حظ في 
تقبل الجمهور له. إلا إذا كان هذا الأخير يشكل 
كتلة ملتحمة بعقيدة أو بأيديولوجية. ويجب 
أن يقبل تلقائياً كلعبة» أي كعالّم مستقل عن 
القواعد المعروفة لكل ما لا نشكك فيه؛ ما إن 
نقبل بأن نخضع له. والخورس هو - أو يجب 
أن يكون بحسب شيدّر: «جداراً حيأء تحيط به 
المأساة نفسهاء كي تنعزل عن العالم الحقيقي. 
وتحتفظ بأرضها المثالية وحرّيتها الشعرية» 
(249 :1968). فما إن يعبر المجتمع حدود 
هذه القلعة أو يكشف التناقضات التى تعبرهاء 
حتى يتهم الخورس بعدم الواقعية وبالمخادعة» 
ويحكم عليه بالزوال. وفي كل الحقبات التي لم 
يتمكن فيها من «تصوير حالة الشعب الحياتية» 
(149 :1965 ,5هقكاناآ)؛ وقع الخورس أحياناً 
في الإهمال. وخصوصاً عندما خرج الفرد من 
المجموعة (القرنان السابع عشر والثامن عشر) 
أو وعي قوته الاجتماعية ووضعه الطبقي. 

د- قوة الاعتراض 

إن طبع الخورس الغامض في أساسيه. 
أي قوته التطهّرية والعبادية من جهة. وقدرة 
«التماسف» من جهة أخرى. يفسر بقاءه فى 
اللحظات لتاريخية حين لم نعد نؤمن بالفرد 
الكبير من دون معرفة الفرد الحرٌ اه في 
مجتمع خال من التناقضات. وهكذا عند 
بريخت ودورئمات (يراجع 2 ع0 ء1ثكالا! هرا 
عم ء[اأءاس) يتدخل ليشجب ما يفترض 
به إظهاره نظرياً. إن سلطته موحدة» من دون 
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جدالات داخلية» وهو موجه للمصير البشري. 
في الأشكال «المهجورة الحديثة» 
الدور الحرج بل يرتدي زي الفرقة المتازرة 
لتقديم طقوس العبادة. وهذه حال استعراضات 
الهابنينغ* (وعصتمعممة11) والتأديات* -رهم) 
(5 1012022 التي تستدعي نشاط الجمهور 
الحي هو المثل النموذجي». لاستخدام 
مستمره ولو أنه غير مرئي» لخورس في الحيّز 
المسرحي والاجتماعي). 
ميك المشهد الشعبىء 
الأسرار» سارد ملحمي. 
7 1111م جم 6110115 
0000000 
بالإنجليزية: 
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المؤتمن على 


هه 
بالالمانة: 


2.22. 0 


برو/دره و2700 ؟ 
بالإسبانية: 


الراقص (الرقص الممسر 2 )* (عماقغطا-ءدصول) 
والرقص... إلخ كما يجب أن نكون متنبهين إلى 
النغم في الإلقاء أو إلى كوريغرافيا الإخراج» 
لأن كل أداء للممثلء وكل حركة على الخشبة» 
وكل تنظيم للإشارات» يملك يعدا كوريغرافيا. 
وبقدر ما تعنى الكوريغرافيا بتنقلاات الممثلين 
وحركاتهم؛ تعنى اهيا بإيقاع العرض. * 
(©تططالص)» ومزامنة الكلمة والحركة؛» وكذلك 

ولا يستعيد الإخراج حركات الحياة 
اليومية وظروقها كما عي بل يؤسلبها ويجعلها 
منسجمة أو واضحة. وينسقها 5 لنظرة 
المشاهد. ويعمل عليها ويكرّرهاء حتى يصبح 
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الإخراج كما يقال «كوريغرافياً». وبريخت» 
الحرتاب قليلاً بأمر الجمالة» كان يركز على 
هذا التعديل في النسبوية؛ وعلى هذه الأسلبة 
المسرحية: إن مسرحاً يستند كلياً إلى الحركة 
لن يتمكن من التخلي عن الكوريغرافيا: أناقة 
الحركة. وحسن تحرك المجموعة» تكفيان 
لإنتاج عامل «التماسف»», كما أعطى الإبداع 
الإريماتي للحكاية عوناً قيماً) -هع07 اتاءط) 
(12011,973. 

حركة. إيمائية) جسل. تعبير. 


أ ,وانوط :1978 رععرء7[097 :1979 13118[ 
.106 


_- 


حولية 
00011 


هه بالإنجليزية: ‏ برهام ‏ علء01م07؟ 
بالألمانية : /0[770773)؟ بالإسبانية : مع6771م. 
الحو لية (برواط عاعندم[0) أو بدرمائزط) 
هي مس رحيةٍ مبنية على أحداث تاريخية. 
مودعة ايان في حولية مؤرخ كما عند 
هولينشد (0ع810110552) (1577) فى حولياته 
عن شيكسبيرء والملك جون 0ل 07 
(67م (1534) عن جون بال (82916 صطمل) 
التى تعتبر أول حولية. غير أن الأكثر شهرة 
لآ تزال الولباك الشيكبييرنة العشرة هد 
الملك جون حتى هنري الثامن. التي نعطي 
صورة شاملة (فسيفسائية) لتاريخ . إنجلتراء 
وصورة مركبة لأواخر عهد 2 الأولى» 
بعد انتصار الإنجليز على أسطول الأرمادا 
الإسباني الكبير الذي كان لا يقهر (1588). 
هذا النوع المبتكر من بال وشيكسبير» أيضاً 
من ساكفيل (53016971116) ونورتون (3210200) 
(1561 ,ع0ا001600)) وبرستونث (0ماوع22) 
(1569 ,كعءعنطم7ه)) ومارلو (1121076) 
(إدوار الثاني, 1593) (1593 ,11 #توبوظ) 
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تجدد فى المسرحية التاريخية: يار 0/1 
71 1/1016 ,167151171 وغوته 219710111 
كما تجدّدّ اليوم في مسرح بريخت الملحمي 
(16نلة6) أو في المسر 2 الوثائقى"* 0680 ع1) 
(10686815ناء00. وأهمية هذا النوع في تناوله 
المباشر للتاريخ ومس رحته مع الاهتمام بدقته» 
وأنها بأخلاقيته المعاصرة. وعلى الرغم 
من شكلها الذي غالباً ما يكون كرونولوجياً 
(أي تراتبياً) وحدناء فإن حكايات الحوليات 
منظمة بحسب وجهة نظر المؤرخ المسرحي 
وخطابه. ومصاغة في شكلٍ مسرحي حيث 
يأخذ كل من الأدب والمشرسكة حقه. 


استشهاد 
2011411010 


بالإنجليزية: «001©1:0)؟ بالألمانية: 
101 ؟ بالإسبانية: ه1ن©. 


1- في الدراماتورجيا 


إن الااستشهاد «في شكل طبيعي) - بالنسبة 
إلى الشكل الدرامي للمسرح التومّمي مُبْعَد 
عن الداراماتورحياء. «الممكل. يحسد يدوه 
ويدعنا نفكّر وكأنه يؤلف نصّه لحظة تلفظه 
به؛ وهو لا يلقي ما كتبه المؤلف المسرحي. 
إنه يعطينا الانطباع بأنه اقتطع جزءاً من الواقع 
وموضعاً وكلمات وتركها تعبر عن نفسها. 
والاستشهاد الوحيد الظّاهر الذي تقبلته 
الدراماتورجيا الكلاسيكية هو الاستشهاد 
بالأمثال* (وأعءمعامه5) أو بكلمات المؤلفينت* 
(5تناء1اة”0 5أمص) أو بآراء عامة متعلقة 
بشخصية معينة. إنها فرصة المؤلف لكي 
يمرّر عدداً من الصيغ الباهرة أو يوسع الجدال 
إلى درجة عالية من الشمولية. ومع ذلك فإن 
الاتفاق على أصل الخطاب عند الشخصية 
لين مههشا إلى هذا البحد, 

وبعكس تظهر 


الدراماتورجيا 
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الملحمية أصل الكلمة ومراحل بنائها من قبل 
المؤلف والممثلين. وعندها يتبيّن أن التمثيلية 
ليست سوى قصة واستشهاد داخل الجهاز 
المسرحي. «استشهد» يعني» في الواقع. 
استخرج فقرة من النص وأدخلها ضمن نسيج 
غريب. فالاستشهاد مرتبط». فى أن واحد. 
بنصه الكامل القديم وبالنص الذي يستقبله... 
وإن «احتكاك» هذين السردين ينتج منه عامل 
غرابة. والأمر نفسه بالنسبة إلى الدراماتورجيا 
«اللاستشهادية». ونلاحظ: 


النص المستقبل: الآلية المسرحيةء 
الممئلون؛ العمل التركيبي للمؤلف المسرحي. 

الاستشهاد: النص الذي يقال من قبل 
الممثلين؛ الإيمائية المكيقة الشخصية 
المقلّدة الحكاية المنوي عرضها. والتفريق 

بين المستشهّد به والمستشهد ليس أبدا 
ا لصالح الوهم. «استشهد) أي بقي 
2- فى أداء الممثل 

إن الممثل يعرض نصه كاستشهاد. لا 
سيما بالحركات؛ ١عوضاً‏ عن رغبته في إعطاء 
الانطباع بأنه يرتجلء يظهر الممثل فعلاً وكأنه 
«يلقي (يقول)») (396 72 اطععر8). ٠‏ ويتم 
الاستشهاد دائماً بفعل قَطْعء وتوقف للتدفق 
الشفوي والحركي» وتدمير لتماسك النص 
والخيال. وعندما يتمّ هذا الأمره يعرض 
الممثل الشخصية» كما يمكن أن تكون في 
صيغها المختلفة. أو أن كممثل. سيتصرف 
ليظهرهاء إذا أراد ممارسة المسرح. 
[.... الممثل يتكلم في الماضيء والشخصية 
في الحاضر» (99 :1951 بأطاءعع:8) . 


.. (إنه 
ع 


3- في الإخراج 


إن ا الامتتيادة هي 9 


2 


يتمكن الجميع من فك رموزها) وعمليات 
إخراج أخرى» وأساليب مختلفة» ولوحة 
رسم بلانشون ,1671/2 كمقل ممطاعمقاط) 
0110 
(معدء[ متامعك!ة8 ,دءلأملءمامط حصهل. 
إن الاستشهاد (عندما لا يكون أداء بسيطاً 
أو طريقة لإظهار ثقافته) يربط المسرحية 
بعالم مختلف. ويعطيها يعدا عديداء وغالباً 
ما يكون على «مسافة» معينة. إنه يفتح حقلاً 
سيميائياً واشغاء ويكيف النص بالواوج إليه. 
وفي منتهى الأحوال» يصبح مرآة للمسرحية 
المحالة باستمرار إلى معانٍ أخرى. 
“أ محاكاة ساخرة» تداخل النص. 
ل :1969 :19263 
9 001112381011). 


ر0لأء تممه !71 حصقل نءاطعناد 


ولقللطة زوع 8 كت 1 


ما يسترعى الانتباه 
1010 
© بالإنجليزية: عنه:”[1©؟ بالألمانية: 
ا التو :[/178؟ بالإسبانية : ©7717:2711ألكت 110(لام. 
هي لحظة؛ أو جزء من العرض يسترعي 
انتبأه الجمهور ويشير إلى اللحظة الأكثر 


عار (مشهد للتمثيل” (ععنقة ذ (عمغءد))» أو 
مشهد ممثل» أو فذلكة في لعبة الإخراج). 


141 تان 00215 

انهه بالإنجليزية: كءلمء ‏ أمءن«اوء1/؟ 
بالألمانية: ‏ 5ع0م#ع7ه726؟2 بالإسيانية: 
وهاه لمع 1 دمع 0001. 

1- روامز 

لا نجد هذه الكلمة مطلقاً في صيغة المفرد» 
وإلا سنجافي الحقيقة؛ إذ ليس من وجود لرمز 
مسرحي واحد يشكل مدخلا إلى كل ما يقال 
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وما يعرض على خشبة المسرح (كما أنه. من 
جهة أخرىء» ليس من وجود للغة مسرحية). 
سيكون من السذاجة أن ننتظر من السيميائية* 
(5612101081) اكتشاف رمز أو حتى عدة روامز 
مسر حية على مستوقى تحجيم (أو تشكيل) 
العرض المسرحي إلى ترسيمة تكون صورة 
عنه تاليا فإن الرمز هو قاعدة تقرن اعتباطاًء 
ولكن بطريقة ثابتة» نظاماً بآخر (كما يقرن رمز 
الزهر بعضّها ببعض المشاعر أو الرمزيات). 
هذا المفهوم لسيميائية الاتصالات* -0:مع) 
(2124102ناتتل» سنفضل عليه» بالنسبة إلى 
المسرح؛ مفهوم رمز غير محدد مسبقاً وفي 
تغيير_مستمرء ونجعل من الموضوع عملا 
وه يلياً* (ع لال ناعمة متعط). 


2- صعوبات مفهوم الرمز المسرحي 
أ- اعتراض مبدئي 

ل الذي 5778 بكرن تدوين روه 
العرض ( خلال عملية الإخراج) أو البحث 
عن روامز نهائية» تجميداً للعرضء على مدى 

: قصيرء والحكم عليها بالموت؛. وذلك بتوقيف 
مسارها في رسم واحد دال. والمعارضة هي 
على مستوى دحض مقاربة وضعية وجد 
محورية حول الرسالة المسرحية المفهومة 
كمجموعة إشارات مرسلة ومتلقاة بوضوح» 
مثل إشارات السير. فى المقابل» هناك مقاربة 
أكثر ليونة في الروامز ومنظور أكثر تأويلية* 
(1010)نا161726) لتفسير العرض لن يفقدا 
اغشار المشيرة السيميائية» بيحكة أنها ستتحمد 
حدثاً* (6760612624) المسرحية. 

ب - صعوبة الروامز 

ليس هناك من تصنيف نموذجي يفرض 
نفسه على آخر. فى حين أنه من المفيد دراسة 
الروامز المختصة بالمسرح (خاصية* -أ66م8) 
(50116 مسرحية) والروامز المشتركة مع أنظمة 


2 


أخرئ (رسمء وأدب» ومو سيقى» وسرد) في 
شكل مستقل. إلا أن الرمز الأيديولوجي يطرح 
مشكلة دقيقة» بما أنه بطبيعته يصعب تفكيكه. 
وبما أنه يشرك عناصر فنية وثقافية ومعرفية 
من النص ومن الخشبة. فالروامز «المختصة» 
بالأئر (ذي اللغة الفردية) تتحكم بالوظيفة 
الداخلية للعرض فقط. 

إن التمييز الآتي بين «الروامز متخصصة. 
وروامز غير متخصصة. وروامز مختلطة» ليس 
إلا تصنيفا من مجموعة تصانيف أخرى بحسب 
معيار الخاصية* (5040110116) المسرحية. 

© روامز محددة 


1- الروامز في العرض الغربي؛ مثلاً 
الخيال» والخشبة كمكان معد للحدث» 
والجدار الر ابع" (10105 0112116206) يخفى 

2- روامز مرتبطة بنوع أدبي أو لَعِبِي؛ 
أو بحقبة» أو بأستلوت أداء. 

ل روامز غير محددة. 
وهي موجودة في موضع آخر غير المسرح 
المسرح يحملها معه خلال العرض: 
- روامز نفسية: كل ما هو ضروري لإدراك 
جيد للرسالة. 
- روامز أيديولوجية وثقافية: معروفة في 
شكل سييخ جد وتالباء يصعت تشكبلياء » غير أن 
هذه الروامز هي الشبكة التي من خلالها ندرك 
العالم ونقيمه (149-151 :1965 ,1115567 [ا4ة). 
(اجتماعى نقدي* (06ا50010021)10)). 
وب روامز مختلطة 
هي نموذج الرمز الذي يشكا مفتاح 
الروامز المحددة والروامز غير المحددة 
المستعملة فى العرض. وكذلك بالنسبة إلى 
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الإيمائية» إذ من المستحيل فصل ما في الحركة 
عمًا هو خاص بالممثل وما فيها من اصطناعية 
وبناء (وتالياً ما هو خاص بالمسرح). بكلمة 
واحدة. إن الحركة - تماماً كما العرض بأكمله 
تلعب باستمرار على جدولين: واقع مقلد. بما 
يحمله من مؤثرات» وإيماء من جهة. وبناء 
فني؛ أو نسق مسرحي من جهة أخرى. 

د- تدوين الروامز والاصطلاح المسرحي 

من الآكيد أن ثمّةَ اصطلاحات” -م000176) 


م مس َه 


(110825 مسرحية كثيرة تختصر في مجموعة 
روامزء وخصوصاً بالنسبة إلى أشكال العرض 
النموذجية أو الشكلية (أوبرا دو بيكين 
(ماءاة ع0 6:3م2)0» ورقص كلاسيكي. 
ومسرح النو (16)... إلخ). وعندها يكون 

السهل تعريف الاصطلاح المذكور 
وتحديده بمجموعة قواعد لا تتغير . لحن 
ثمة اصطلاحات أخرى ضرورية أيضاً لونتاج 
العرض» تكون أحياناً إما «غير مدركة» وإما 
جد آلية حتى تكون ملاحظة (قانون المنظور)؛ 
تآلف أنغام» وعلامات أيديولوجية تدير عملية 
الإخراج. واصطلاحات ضرورية لإدراك 
جمالية العرض» وبفضلها نعيد بناء عالم 
درامي. انطلاقاً من بضع إشارات. 


6 :1983 ,1975 ,وطاعط :1970 ,وعطمو8 
,2 ركتأماعةك/طا عل :1976 ,معط 
تماسك 
600111 
نهم من" اللاتينية: ,20/077110 
3201010000 
بالإنجليزية: 2عمع086©؟ بالألمانية: 


2 ا بالإسبانية : ولع ©00/[17. 


عناصر. 1 8 سكا ا 
السيميائي للكلمة) عندما تكون العوالم 


م 


هي نفسهاء وتستمر العلاقات بين العروض 
الأساسية والنهائية (يراجع: :1984 ,80373 
5»» وعندما نصبح على مستوى دمج الإشارة 
«بنظام تفسير كلي» (10 :1985 بسابحدم2). 


1- التماسك الدراماتور جى 


تتميز الدراماتورجيا الكلاسيكية بوحدة 
متيئة وتجانس الأدوات المستعملة وتركيبهاء 
وتشكّل الحكاية" (48016) وحدة مركبة منطقياً 
وعضوياً فى بناء الحدث. إن وحدة المكان 
والزّمان تقود السرد بأكمله إلى مادة متجانسة 
ومستمرة. والحوار هو سلسلة مقاطع طويلة أو 
إجابات مرتبطة في ما بينها بوحدة موضوعية: 
من غير المفروض وجود «كلام بلا رابط»ا» 
بحيث تنزلق تدريجياً من موضوع إلى آخر 
ويبقى الأسلوب موحد الشكل تقريبا. ويستثئنى 
ما ليس له هدف واضحء أو المناقشات التي لا 
موضوع لها أو لا علاقة لها بالحالة. ويتحمّل 
الممثل تناقضات المسرحية ويعرضها في 
وعيه الموحّد. إنه يتطابق على الوجه الأكمل 

مع النزاع" (81111م6): والجدل الذي يجعله 
في مواجهة الآخرين مقابل سواه لسن إلا 
جدلاً مجرداً من الضمائر التي تتواجه وتزول 
في الأيديولوجيا والأخلاق المتماسكة. 
لا المشكوك فيهاء وفي الضمير المركزي 
للمؤلف. 

إن التماسك الدراماتورجي هو نتيجة 
رؤيا موحدة لنزاعات الضمائر بين ٠‏ الأبطال أو 
داغل يطل ما وي تيفط التماساك سيره لقانم 
قراءته من دون صعوبة» ومن دون صدمات» 
وتبعاً لمنطق الأفعال ولنظام سرد متوافق مع 
النموذج الاجتماعي الثقافي الخاص بمجتمع 
معيّن. 

2- تفكّك دراماتورجي 


الكلاسيكية أبطلت هذا البحث عن الوحدة 
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بأي ثمن. فالفعل لم يعد مستمراً أو منطقياً 
ولكنه أصبح مجرّأ ومن دون ترسيمة توجيهية؛ 
فقد ققد معنى المكان والزمان؛ ولم يعد هناك 
وجوذ للشخصية التى. استبدلت يأضصوات 
وخطابات متباينة. وهذا التشتيت ليس فيه أي 
ضرورة شكلية للحرية فى استعمال المكان 
والرّمان والحيّر. إنها النتيجة المنطقية لمعاينة 
نهاية وعى البطل الموحد والحر. وبفقدان 
الوحدة في الفعل» »مع عدم التوافق مع المؤلف؛ 
ستبدو الحكاية مجزأة وغير متواصلة» وأحياناً 
منظّمة من قبل راو في حوزته مفتاح تحليل 
المجتمع؛ كما عند بريخت» حيث تعطى 
للمشاهد معظم الأحيان لإعادة بنائه الجزئي. 


3- تماسك الخشبة 


إن الحيز المسرحى قادر أيضاً على إقامة 
تماسك بين الأمكنة الممثلة. ففي إمكانه تمثيل 
جميع الأدوار المتخيّلة» وأن يتغير في لمحة 
بصر بحسب شروط الأداء. ولكن اتفاقية 
أخرى تريد المحافظة على هويتها وتماسكها 
ما إن تنتظم الخشبة في حالتهاء وأن يوسم كل 
ما يظهر عليها بالكيفية (0021116) نفسها: 
بهذا المعنى» تجانس الخشبة بشكل كلي 
الحدث الممثل؛ فالشخصيات التي تحاذي 
بعضها تتطوّر في عالم منظم بالقوانين نفسها؛ 
وتبادلها يتمّ في مخطط واحد. ويفضي انتهاك 
هذا القانون» من ناحية أخرى. إلى أثر مضحك 
(كما عند يونسكوء وحتى قبله عند موليير في 
21011 

4- تماسك العرض 


إث تناك النهن الاستغراضى اليه + 
(عقتةاناءقاععم؟5) (للإخر اج) يقو 1 قبل كل 
فوت على التماسك: الدرافاتوريتى. الذي 
نس ان نون فصلان إنحاف شير أن لحيلة 
الإخراج القدرة على إبراز التماسك/ التفكّك 
المقروء في النص أو رفضه. وخصوصا على 


ع 


إقامة تماسكها الخاص (استفتاء* -صه1)وع1ان) 
(ععتهم). إن إخرلجا معفاتكا لا ينتج أية إشارة 
خارجة عن إطار التحليل الدراماتورجي. وهو 
السمة العامة نفسها فى عناصر الديكور. 
لأداء التجانس» ووقت الأداء الذي يحافظ 
عليه ثابتاء وطريقة متناغمة فى بناء الحدث 
والتأديات المسرحية... إلخ. 

كما أن إخخراجا غير متماسك (بمعلق 
غير سلبي: من الممكن أيضاً أن يكون هذا 
اللاتماسك غير مقصود) يضلل» بشكل 
عكسيء الجمهورء وذلك «بتشتيته» المعنى في 
كل الاتجاهات. مأ يجعل الأداء العام مسحل 


ويصلح التماسك لترتيب مختلف الأنظمة 


الدالة» والطريقة التى تنشأ فيها مدلولات 
ممائلة» لا بل زائدة. عندما يكون هناك تحول 


بين هله الأنظمة» وأخيل عدم التماسك دائماً 


معني ملائماً. إن الإدراك الحسى للتحولات 
يفيد عن الإيقاع* (عتصطاص) والاخر اج. وإدراك 
تكتيكية تماسك/ تفكك يلقي الضوء على 
خطاب الإخراج وتنظيم النص الاستعراضي 
(©19856 ,015ج5). 

إن مفهوم تماسك/ تفكك هو نوع 
رن التلقي” (دمنامءء6:) كما أنه نوع من 
الإنتاجح* (ه008ء000:م). فهو منتّج من قبل 
عملية الإخراج كمشروع له معنىّ» ولكن في 
الدرجة الأخيرة للمشاهد المقدرة على بنائه» 
انطلاقاً من إشارات في العرض [المسرحي]. 
فعلى المشاهد أن يكتشف في أنظمة العرض 
الدالة وحدة أو ثانا . وفهم اندماج الأنظمة 
المسرحية المختلفة يعطيه إمكانية موافقة 0 
معارضة لبعض الدلالات» وبناء مواضيع 
مكانية* (165م150:0) من القراءة» للعرض 
بأكمله. باختصارء إنه تأسيس لتماسكه الخاص 

من القراءة» انطلاقًا من أنظمة دلالات يمكن أن 
تبدو مفككة. 
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ومفهوم الترابط جدلي في الشكل بارز 
ولا وجود له إلا بمقابلة مع مفهوم التفكك: 
اكل نص»» وتالياء كل عملية إخراج هي لعبة 
مستمرة بين ٠‏ التماسك والتفكك» وبين القانون 
وخرقه. وهو موضوع. كما في كل سرد في 
«نظام السيرق المهيمن». ويهدف المشاهد «إلى 
مستمر ومحلل للروامز». إن نجاح التماسك؛ 
٠»‏ مع ذلك» كما يبين أدورنو» بما خص 

الآثار الأدبية الحديثة والعبئية: «الأثر الذي 
ينفي بقوة المعنى» وهو مربوط بهذا المنطق 
من التماسك نفسه والوحدة نفسها اللذين 
كانا قديما يذكران بالمعنى» :1970 ,40020) 
(206 :1974 .5 :231. وقد يحصل ألا يتحقق 
التماسك فى ذهن المشاهد إلا بعد فترة طويلة 
من العرضء وكأن المسرح هو أخطبوط 
«التطهر» و«المحاكاة» وينتهي دائمًا بجذبنا 


إلى عالمه. 
© السيميائية» عملية سيامية» وحدات» 
حشو. 
إلصاق 
07 حم آ 601 


بالإنجليزية: #ع201/0؟ بالألمانية: 
© بالإسيانية: ©ع20/0. 

الكلمة مأخوذة من عالم الرسم بعد أن 
أدخلها الفنانون التكعيبيون» ثم المستقبليون 
والسرياليون» لتنظيم تطبيق فني. وتعني التقريب 
بين عناصر فنية وعناصر حقيقية. 

1- الإلصاق هو ردّ فعل إزاء جمالية الفن 
التشكيلى المؤلف من مادة واحدةء والذي 
يحتوي على عناصر منصهرة بتناغم داخل 
شكل أو إطار محدّد. إنه يعمل على المواد. 
ويجعل العمل الشعري في صنعها موضوعياء 
ويتمتع بالمقاربات الجريئة والمثيرة لتراكيبها. 
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الإلصاق يعمل على دلاللات الأثر أي 
على ماديته. فوجود مواد غير ثمينة وغير مننظرة 
تضمن الافتتاحية الدالة على الأثر» وتجعل من 
المستحيل اكتشاف نظام أو منطق (وبالعكس» 
فإن المونتاج (التو يف0 يقابل تتابع لقطات 
منحوئة في أل لنسيج نفسية وتنظيمه المتباين 
ويكون معبرا). 

وإلصاق أجزاء وأغراض ببعضها هو 
أسلوب في ذكر مؤثر أو لوحة سابقة. لهذا 
الفعل الاستشهادي (اءههه1هانهت) وظيفة. 
ذاتية النقدء» لأنه يشطر الغرض ومعانيه. 
وكذلك المخطط الفعلى» والمسافة* 
(ععمةا15) الفاصلة بينهما. 


2- إن ميزات الإلصاق كلها في الفنون 
التشكيلية 5 للأدب وللمسرح (كتابة 
وإخخراجاً). فبدلا من أثر «عضوي» مؤلف 
من قطعة واحدة. يلصق ق المؤلف المسرحي 
قطعاً من نصوص مأخوذة من عدة لوازم: 
مواد صحفية» ومسرحيات أخرى. تسجيلاات 
صوتية... إلخ. إن دراسة أساليب الإلصاق 
ممكنة» مع أن نمذْجتها عسيرة. وانطلاقا من 
محون اسشعازة كنارةع. افيد الجر ك2 التن 
تقرب» من حيث الموضوع. الأجزاء الملصقة 
أو التي تبعد الجزء عن الآخر. وحتى لو كانت 
هذه الأجزاء تتناقض في مضمون الموضوع 
أو في مادّيتهاء فإنها مرتبطة دائماً بالبحث 
عن الإدراك الفني للمشاهد. وانطلاقاً من هذا 
الإدراك الأساسي أو الثانري, يتوقف نجاح 
هذا الإلصاق. 

أ- إلصاقات دراماتورجية 

هي عملية بحث عن نصوص أو عناصر أداء 
مسرحى من مصادر مختلفة: إدخال نصوص 
نظرية ومقدمات» وتعليقات على المسرحية 
(يراجع: اءأع165 مدخل في «هاملت» 
(1977) مقابلة مع غودار (000370) وحديث 
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ل هيلين سيكسو (05ا01*0) 1161826)؟ ب. 
شيرو (8476810© 8) مشكّلاً فاتحةً انطلاقاً من 
نصوص عدة لماريفو ومن إخراجه «الشجار» 
(ءانامكةك هط)؛ ر. بلانشون (ممطعمواط .1) 
معيدا تأليف كعكذمءع«لامط 5ء ذاه 525 بكاملها؛ 
أ. بيزو (86210 ..4) جامعاً مقابلات مع دراجين 
في سباق ليصف عالم «الحلقة الكبيرة» م1) 
(ءأع:801 علبروء0 (1996). 


وهي كناية عن تجميع بقايا حوارات أو 
أصواك (مثلاً: روبرت ويلسون في رسالة 
إلى الملكة فكتوريا# «,ءء,:01) 10 سعالء.ا) 
(ه17/01)؛ وتكرر «الكلام بلا رابط»: متعلق 
بمواضيع مسرح العبث* (506ئا865) وإلصاق 
قوالب عصرية في خليج نابولي 46 8016 ه1) 
(دءامه!ة ل جويل دراغوتين -نا1(138 0081) 
(ملا. 


- إلصاق في الديكور 


وهو بحث صوري سوريالي يبرز غرضاً 
في غير موضعه. بلانشونء ك. م. غروبر .>آ) 
(320565) .84. تقارب بين عناصر مسرحية 
مختلفة: الدراجة الهوائية» والخيمة على المنبر 
المائى فى اختفاءات (71/105ه0م21) (1979) 
ر. فوشا رس (/اع1062031 .خ1) وت. مو نا 1) 
(1510118. 1 


د - إلصاق أساليب أداء 

وهو عبارة عن محاكاة ساخرة لعذة 
أساليب آداء (طبيعية أوهزلية ميتذلة:... إلخ). 
تبديل النص والإيمائية التي ترافقه. ويجب 
التمييز ما بين إلصاق المواد المتنافرة (أداءء 
سينوغرافياء موسيقى» نص... إلخ) من جهة. 
د و 6 والتهجّن اللغوي 


اللذين يؤلفان إنتاجاً جديا (مسرح متداخل 


الثقافات *(1اع15][ناء1617م]ا عرأقغط ]1 )) . 
الفكر 1 
حدسر 


كمي استشهاد.ء تداخل النصوصء. أداءء 

عكس الأداء» دراماتورجياء تماسك. 

للحا :3-4 .مم :1978 ,22و61 [اده*ك عنانع 11 
.8 ,(.60) أعاطو8 


الكوميديا الإسبانية 
م2011 

بالإنجليزية: ©0064 بالألمانية: 
0 إ با لإسبانية : 007160410). 

إنها قوع -درامي إسبالى. بادا .في. القن 
الخامس عشر. 

وهي تقسم زمنياً إلى ثلاثة أيام. وتدور 
مواضيعها حول مسائل الحب والشرف 
والإخللاص الزروجى والسياسة. هذاء عدا عن 
الأنواع التقليدية للكوميدياء نميّر: 

- 96582242 بز هته 06 0071012 4آ 
(كوميديا العباءة والسيف) التى تظهر نزاع 
العبلاه والفرساة: 

- «ءاعه7هه 46 007162416 1.8 (كوميديا 
الطبع *(عمرغاع هه )) . 

- 7600© 46 07:6016© 1.8 (كوميديا 
الحبكة *(06ا218ال1)). 

- 1 «انتهقر 046 012014 1.3 (كوميديا 
هجائية): التي تعطي صورة كاريكاتورية عن 

الكوميديا 
001211 

الكامن اليوتانية: وهى أغفة ظقنية تلد 

خلال الموكب على شرف الإله ديونيزوس؛ 


2.2010 


بالاتجايدية: 


©6اأإا و بالإسبانية: 2016010. 


«(00764)؟25 بالالمانية: 
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في المعنى الأدبي القديم» الكوميديا 
تعني كل مسرحية» بمعزل عن نوعهاء (تمثيل 
الكوميدياء فرقة الكوميديا الفرنسية -00 8-آ) 
(ع5أوعطمع]1 لقص ألف راسين مسرحية 
اسمها باجازيت (/807026). -1ا56 عل “3/15) 
(26ع. 
1- أصولها 

تقلدياء. تعد ف الكوهديا معاد تلذئة 
تجعلها متناقضة مع المأساة: فالشخصيات 
تنحدر من طبقة اجتماعية متواضعة. وَل 
العقدة مبهج» وغايتها النهائية إطلاق الضحكة 
عند المشاهد. وبما أن الكوميديا تقوم على 
«تقليد أشخاص دونيين» (أرسطو)» فليس 
عليها أن تستمدٌ مواضيعها من عبمق تاريخي 
أو ميثولوجي؛ إنها تكرّس نفسها لواقع الناس 
الدونيين» اليومي والعادي: ومن هنا قدرتها 
على التكيف مع المجتمعات جميعهاء وتنوع 
مظاهرها اللامتناهية») وصعوبة ة استنتاج نظرية 
متماسكة. و ا يكن عر المندفة ل 
يكون هناك ترك جفث أو ضحايا بائسة على 
الخشبة» بل سيئفذ دائماً إلى نتيجة متفائلة 
(زواج» مصالحة. عرفان). وتكون ضحكة 
المشاعد أحياناً تواطواء واتحيانا أخرى ترقعا: 
فهي تحميه من الحزن المأساوي بتوفيرها 
له توغا من «التخدير العاطفي» 101010 53)) 
(1964:39, وبقعر الجمهور يانه محم 
بغباء الشخصية الهزلية وعجزهاء؛ فيتصرّف 
بإحساس التفوّق على آلية المغالاة» وأيضاً 
بإحساس التباين أو المفاجأة. 

إن الكوميديا اليونانية التى ظهرت متزامنة 
مع المأساقه وبعدها كل مسرحية هزلية» 

هى القرين والنقيض للآلية المأساوية» لأن 
النزاع المشترك , بين المأساة والهزلية هو عقدة 
أوديب» (59 :1964 ,ضمعن242). «المأساة 
تلعبي على :ضيقنا الى وقلقنا: العيق: 
والكوميديا تلعبه على آليات دفاعنا شبد ما 
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يحزننا» (36 :1964). وتالياء يجيب النوعان 
عن التساؤل البشري نفسهة» والعبور 
المأساوي إلى الهزلي (كعبور حلم المشاهد 
الحزين «المشلول» إلى ضحكة تنفيسية) 
يؤمن بدرجة الاستثمار العاطفى للجمهورء 
ما يدعوه ن. فراي (6/م8 ./8) الأسلوب 
التهكمي: «التهكمء بابتعاده عن المأساوي. 
يبدأ بالظّهور في الكوميديا» :1957 رعنص) 
(285. وينتج هذا التحرك بنىّ جد مختلفة في 
كلتا الحالتين الآتيتين: بقدر ما تتصل المأساة 
بسلسلة إلزامية وضرورية من الدوافع التي 
تقود أبطال المسرحية والمشاهدين إلى حل 
الحبكة من دون أن يكون بإمكانهم «التراجع 3 
تحيا الهزلية من الفكرة المفاجئة» ومن 
تغيرات الإيقاع. ومن المصادفة. ومر* من الوبداع 
الدراماتورجي والمسرحي. وهذا لا عي 
في كل مرة» أن الكوميديا تنتهك دائماً نظام 
المجتمع وقيمه» وفى في الواقع. إذا كان النظام 
مهدداً بالعيب الهزلي للبطل» فالنتيجة تتكفّل 
بتذكير هذا الأخير بالنظامء وأحياناً بمرارة» 
وبإعادة دمجه فى القانون الاجتماعى المهيمن 
(انتقاد النفاق» الخداءء تسويات التراضى... 
إلخ). ١‏ 
وتحّل التناقضات أخيراً بنمط ممتع (أو 
حاد) ويعود العالم فيجد توازنه. ولم تقم 
الكوميديا سوى بإعطاء التوهّم بأن الأسس 
الاجتماعية من الممكن أن تكون مهددة. 
ولكن «كان هذا فقط للضّحك». وهنا أيضاًء 
إعادة بناء النظام والنهاية السعيدة يجب أن 
يمرًا أولاً بلحظة تردد. حيث يبدو كل شيء 
وكأنه خسارة عند الناس الطيبين» «نقطة 
موت شعائري» (179 :1957 ,56)» تنتهي 
لاحقاً إلى النتيجة المتفائلة والحل النهائي. 


2- مسرحية هزلية 


المسرحية الهزلية تبحث عن إثارة 
البسمة. بالنسبة إلى الكلاسيكية الفرنسية 
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الهزلية» بتناقضها مع المأساة والدراما (القرن 
الثامن عشر)ء» تظهر شخصيات من وسط 
غير أرستقراطي» في مواقف يومية» تنتهي 


دائماً بالتخلّص من مأزق. ويعطي مارمونتيل 
تعريفاً عمومياً جداًء ولكنه كامل ووافي: «بأن 
المسرحية الهزلية هي تقليد الطباع والعادات 
وتفعيلهاء وكيف تجعلها مختلفة عن المأساة 
وعن القصيدة البطولية» وتقليد في الفعل 
وكيك بجعله متعلنا عن القصيية الارشافية 
الأخلاقية وعن الحوار البسيط» ة ,1787) 
(«ع نل مده 0» ع1م1. 

وتخضع الكوميديا للسلطة الذاتية: 
«بالضحك الذي يصهر ويحتوي كل شيء. 
يؤمن الفرد انتصار الذاتية التي» على الرغم مما 


يمكن أن يصيبها رضيهاء تقى داكما واثقة من تفسنيا» 
(380 :1832 ا 


«ما هو مضحك [...] هو الذاتية التي 
تدخل هي نفسها التناقضات في تصرفاته. 
ومن ثم حلهاء في حين تبقى هادئة ووائقة من 
نفسها») (410 :1832 ,راععع11). 
3- التعابير الأقصر فى الكوميديا 


تمر الحكاية في الكوميديا بمراحل «توازن 
وعدم اتوازن وات توازن من جديد؟. . وتفترض 
الكوميديا مسبقاً رؤية مغايرة» بل مضادة للعالم: 
العالم الطبيعي؛ » يكون عموماً الكايا لعالم 
الجمهور المشاهد. ويدين ويسخر من العالم 
غير الطبيعي» ومن شخصياته المختلفة حكماًء 
ومميزة في غرابتهاء وتافهة» وتاليا ارده هذه 
الشخصيات هي بالضرورة مبسطة ١,‏ ة وعمومية 
لأنها تجسد بطريقة محددة وتربوية عيباً أو 
رؤية غير اعتيادية للعالم. والفعل الكوميدي» 
كما لاحظ أرسطو سابقاً (فن الشعر الفصل 5) 
لي سس م 
مبتكراً من كل المسرحيات. إنها تنقسم 
مس و 
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الأوضاع. محركها الأساسي هو ال «كيبروكو)* 
(اللبس) (0ناوه:صزبو) أو الاحتقار. 
إن الكوميدياء خلافاً للمأساةء تتأقلم 
بسهولة مع مؤثرات «التماسف»» وتحاكيها 
بتهكمية خاصة؛ مبينة طرحها ونمط خيالهاء 
بشكل تكون فيه هذا النوع الذى يمغل وعيا 
كبيرا للذات» ويعمل غالباً كلغة التقعيد* -106) 
(عع8هعصداتا النقدية و كمسرح في المسرح" 
(عكاةغطا ع1 وصهل عمتقغطا). 
لل رم1968 ,هه15 0 :1964 ,2[املا 


:م1973 215161 :1971 ,ورءطضسقط) 
4 ,سابحه0) :1988 ,معقطء1553 


الكوميديا الراقية والكوميديا الوضيعة 
51 111ه11) 11 0111© 
(...524551 


احم بالإنجليزية: 0714 ع 1ط) 0710© 
(01/؟2 بالألمانية: 
[5[7:1؟ بالإسبانية: بز 14/ه) هذله مه 
(...5070. 

إنها التمييز بحسب نوعية الطرائق الهزلية 
(هكذا بالنسبة إلى الكوميديا اليونانية» وكذلك 
بالنسبة إلى التطور المسرحي اللاحق). 
وتستخدم الكوميديا الوضيعة أساليب الهرج. 
والهزل المرئى من خلال التعبير الجسدي 
(هفوة مفاجئة* (838)» والتهريجات البذيئة* 
(132215)» وهزلية القرع بالعصي)» بينما 
تستخدم الكوميديا الراقية ا الكبيرة 
أفكاراً مرهفة في الكلام؛ وتلميحات؛ وحذلقة 
كلامية» ومواقف جد فكهة. إن كوميديا 
الأمزجة التي يعود أصلها إلى بن جونسون 
(#0مقصطه1 معطه)ء مؤلّف 0 #تعا/[ ‏ بوروبا 
017 كذلر (1598). هي هي النموذج الأولي 
للكوميديا الراقية الموكل إليها توضيح الأمزجة 
المختلفة فى الطبيعة البشرية المعتبرة كحصيلة 
معطيات نفسية. الهرج أو التهريج المرح 


12110000 


ينتميان إلى الكوميديا الوضيعة التي تؤدّي 
إلى ضحك صادق؛ في المقابل إن «الكوميديا 
الراقية؛ لا تدعو غالباً إلا إلى ابتسامة» وتميل 
إلى الجدية. والوقار) (9 :1964 ,10500ة381). 
الكوميديا القديمة 
الخ 60011150115 

لثم بالإنجليزية: ممء )007‏ 1126م ؛ 
بالألمانية: 8076416 92416؟ بالإسبانية: 
42 007710110 

في المسرح اليوناني (القرن الخامس ق. 
م.)» كانت الكوميديا القديمة المشتقة من 
هجاءً عنيفاء وسياسياًء وكانت مبتذلة وفاحشة في 
أغلب الأحيان (كراتيس (072]85)» كراتينوس 
(018410205))» وخصوصاً مع أرسطوفان). 

كوميديا الجوارير 
111011 4 6013110115 

له بالإنجليزية: دراط عنوموزمع؛ بالألمانية 
5111د«ء00اطلاراء5.؟ ‏ بالإسبانية: 06 وأ0ء1مء 
012 

تقدّم كوميديا الجوارير سلسلة اسكتشات 
أو مشاهد قصيرة» ومنسوجة حول موضوع 
واحدء وينتج منها تنوعات لنزاع واحد. بتكاثر 
والغاضبون (*:ة©1227 5©ط) لموليير هى 
المثل الأشهر عن شخصية الإنسان المزعج 

كوميديا الباليه 
11.17خظ-001110115© 
انهم بالإنجليزية: 8 


عاو عند«ر20؛ بالألمانية: ءزلوة رم //اء1أوط؟ 


بالإسبانية: اء|[/هوط 010 607712. 
تا 
حدسر 


لزه ©0071 


هي كوميديا تدخل رقص الباليه في سياق 
ابعر حار تار امل روي سه لتر الجدام 
يل إلى اعتبار الباليه عنصرائاي إن لم 

يكن اليا و اسل تردون ر درفي يد بناء 
نص الكوميديا على اعيله. ولكن بعض الباليه 
مقا ويشتار المولت ارسي أحانا. كا 


موليير في «الغاضبون» (جله 80/6 5©ط)» ربط 
الباليه بالحبكة : (اكي لاانة أبذاسيا قالسبرحية 
(البناء الدر امي) بأساليب الفو اصل الترفيهية هذه؛ 
ونرى أن تقرنهما بالموضوع بأفضل ما يمكنناء 
وألا نجعل من الباليه والكوميديا إلا وحدة 
مسمابكةاز المي 

وتقوم كوميديا الباليه عاد على دخول متوالٍ 
لفرقة 09 وعبور راقص شكل سلسلة لا" 
تتوقف من مشاهد متتابعة» بحسب مبدأ مسر حية 
الجوارير. 


أغط 1978 ,رمه 000 112 


كوميديا البورلسك (مهزأة) 
211111501110011 
بالإنجليزية: 'إلع0امء عناودءاقتاط؛ 
بالألمانية: 10716416 16و112؟ بالإسبانية: 
بعك 7لا و1أل0077120. 
هي كوميديا تقدم سلسلة حوادث عابرة 
هزلية وممازحات مضحكة* -7ناط (5135نا8) 


165 تحصل مع شخصية غريبة الأطوار 
ومهر جة (مثلاً: عل عندة ال اأعب[صمل :و12 
ممق 5) . 


كوميديا الطباع (كوميديا السمة) 
7 14خ 21 :60111011 


هه بالإنجليزية: برل 0071 عن ه07[ )؟ 
بالألمانية: 7:6016م1#/ه«وء؟ بالإسبانية: 


ماعل نون 06 و أضأن60071. 


1] 


ترسم كوميديا الطباع" (ءسغاعهتهء) 
بدقة كافية شخصيات بمواصفاتها النفسية 
والأخلاقية. وتبلغ ذا فعيداً من التوازن 
براقا معرض عتور له يحتاج مطلقاً إلى 
حبكة وحدث وحركة مستمرة لكي يتحقق . وقل 
ازدهر هذا النوع في القرن السابع عشر الفرنسي 
وبداية القرن الثامن عشرء تحت تأثير «طباع» 
لابرويير (ءةلإنة8 هآ عل دعرغاء هبه و5ع1). 

كوميديا العادات 

60111011 21 75 


بالإنجليزية : كمرء ره أبا ل ره مر :07 )؟ 
بالألمانية: و61 1م[ كاره 1 دااءعده 2 
66 ببالإسبانية: 


16 1ط2. 


ع 0101© 


إنها تننوس تصرّف الإنسان في'| 
والاختلافات الطبقية والبيئة والطبع (مثلا: 
إنجلترا في القرنين السابع عشر والثامن 
عشر. كونغريف (2)002826176» وشيريدان 
(5662103).» وموليير» ودانكور (11امء2ة12), 
ولو زاج (165986آ)» ورينيار (2))166803:50 في 
القرن التاسع عشر الدراما الطبيعية). 


كوميديا الصالونات 
541017 215 6001112115 
اا بالإنجليزية: ,نرو[ا ترممغ1-عو دمي 0[ا 


بزدء0) 2ع81؛ بالألمانية: 
عأءن]1021/6553610555؟ بالإسبانية: 0126012© 


ركأء نا ]5310115 


مؤلة: عل. 

هي مسرحية تُظهر غالباً شخصيات 
تتناقض في صالة برجوازية. الهزل فيها شفهي 
فقطء ولطيف ويبحث عن الكلمة الجيدة 
أو عن كلمة المؤلف* (/باء1اة”0 706 ع 1). 
ويقتصر الفعل على تبادل أفكار أو شواهد أو 
فظاظة مصاغة في بشكل ملطف (مثلاً: 16ذ/اآ 


لمقطعبنة]/8 تعاجاتمط5) . 
الفكر 1 
حدسر 


كوميديا المواقف 
51111411017 21 :601311211 


هم بالإنجليزية:  ©011©0«‏ 4/101 ي!ذى؟ 
بالألمانية: 016 ة:7مع|-311/4110725؟ بالإسبانية: 


265 م 017 ©60011. 


هي مسر حية تتميز بإيقاع سريع للفعل وتعقيد 
للحبكة؛ أكثر من تميّزها بعمق الطباع المرسومة 
كما بالنسبة إلى كوميديا الحبكة" 416فصهم) 
(عناع تام 'ل» وننتقل من دون توقف من حالة إلى 
أخرى؛ بماأن عنصر المفأجاة واللبس والحادث 
المفاجئع هى الآليات المفضّلة (مثلاً: كوميديا 
الأخحطاء لش كه كلا 7ك كعك 2071641 هل 


ععوعمدع 5121 06) . 


كوميديا الأمزجة 
11 607111211 
هد بالإنجليزية: 1127:0115 إن بزل 07712ر)؟ 


بالإأسبانية: ىع 11/1107/ ع4 ©[ 01712©. 

نشأت كوميديا الأمز جة 01 /إل0056)) 
(110001015] في حقبة شيكسبير وبن جونسون 
(1599 ,تللامصتطط كتلط 01 أناه سهلط بصعحط). 
ونظرية الأمزجة. القائمة على الإدراك الطبى 


للأمزجة الأربعة التي تنظّم السلوك البشري؛ 
تهدف إلى خلق شخصيات نموذجية محددة 
نفسياً. وتتصرف تبعاً لمزاجء وتحافظ على 
تضرفها عمائلاً في تمي القاروشه. ريقو 
هذا النوع من كوميديا الطباع التي تنوع معايبر 
التصرفات بقياسها على أحوال اجتماعية 


واقتصادية وأخلاقية. 
كوميديا الأفكار 
5 :60111211 
ا بالإنجليزية: كدء124 زه برد 71مع؟ 
بالألمانية: ‏ 76416م/1966؟2 بالإسبانية: 
عل مأل 001). 
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هي مسرحية تناقش فيها بطريقة ظريفة أو جدية 
أنظمة أفكار وفلسفات عن الحياة (مثلاً: برنارد شو 
(اتقط5 لتقطدء8)» ووايلد (17/1106)» وجيرودو, 
وسارتر). 


كوميدياالحبكة 

60111211 111 

لحا بالإنجليزية: علع 117 © تزه ©0011؟ 
بالألمانية :[151810:ءع 1:1 ؟بالإسبانية : 01716010©. 
2 02 

إنها تتعارض مع كوميديا الطباع* -60 12) 
(:18عدعقه عل 26016:. فالشخصيات مرسومة 
بطريقة متقارية» والارتدادات المتعددة للحدث 
تقدم التو هم بحر كة مستمر 5 

-ت[ء 27ل[ عا ,«اممع3 ع2 ععتقرعطجلاه لط كعرا) 
(ءكقدرع! 06 0:10 . 


كوميدياالأبطال 
1010105 60013115015 
هد بالإنجليزية: بوء«دمر) عزمره11؟؛ 
بالألمانية: 10716416 00150[6/؟ بالإسبانية: 


0 مجع بج 7ن 0071. 


1- إنها نوع متوسط بين المآساة والكوميديا 
والكوميديا البطولية» تضع في حالة خصام 
حل سعيدء حيث لا «نرى أي خطرء يقودنا إلى 
الشفقة أو الخوف» وحيث «جميع الممثلين[...] 
هم ملوك أو من أكابر إسبانيا» -6وم“ بءااأعمره©) 
(1649 ,تمعن لم كوك ءإعتروى «م(] عل ”عع1]2. 


وى سحوودة من إسبانيا لوزي دو فيغا عم 
روترو (نامننع) وكورناي وقد شكلت نوعا 
جديداً في فرنسا مع كورناي» وفي إنجلتراء نحو 
1660-0 مع درايدن -رم) 776 ,معل01270[) 


(1669 ,0707200 0/7 11651. 
الفكر 1 
حدسر 


وأصيجت». التراجيديا رطرلة عنما 
أفسح في المجال للمقدّس والمأساوي 
أمام علم النفس وأمام التسوية البرجوازية. 
يجهد السيد 014 16) مثلاً في التوفيق بين 
علم النفس والفردية ومبرّر وجود السلطة. 


2- إن البطولية في الكوميديا أو في 
الماماة فحلى بيرة واسلوت مر تقعرى عند 
وبثبل فى الأفعال» وبسلسلة من النزعات 
العدنة لحرن وتظق وو اغتصات ا وويقرانة 
الأمكنة والشخصيات» وبموضوع مشهور 
وبأبطال مدهشين: «قامت شهرة البطولية 
على أسعى فضائل الحرب» :0( ,18556 6آ) 


( 16701042[ 7067716. 
3- إن الكوميديا البطولية هي محاكاة 
ساخرة بأسلوب بطولي» ووصف للأفعال 
النبيلة والجدية بعبارات مبتذلة. فهي تقرب 
من السخري” (1516506ا) والمبتذل"* -0م87) 


(5010ع1. 


كوميديا دامعة 
1010411 60111011 
لثم بالإنجليزية: ه1ه1//2104؛ بالألمانية: 
اعتمدرعليه :17 ١‏ وأعنظةاكى181؟ بالإسبانية: 


1 6200 
إنها نوع يعادل الدراما البرجوازية في القرن 
الثامن عشر (ديدرو» ليسينغ)) والتي تستمدك 
مواضيعها من الحياة اليومية للعالم البرجوازي. 

وتثير العاطفة» لا بل دموع الجمهور. 
كوميديا سوداء 
111 60111011 
لت بالإنجليزية: «زلء7مء ‏ عإعواط؟ 
بالألمانية: 1076416 26/نان/ن5؟ بالإسبانية: 


121 13ل 001716. 


هي نوع يقرب من المأساوي - هزلي. 
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وليس في المسرحية من الهزل سوى الاسم 
فقط. فالرؤيا تشاؤمية وخائبة» حتى ومن 
دون وسيلة للحل المأساوي. والقيم منكرة 
والمسرحية لا تنتهى كثيرا إلا بعودة للقوة 
الساخرة (مثلاً: تاجر البندقية -(14276 6.آ) 
(ء5ةدء! 02 معنف ءادع لاوم ع لكوع 7/1 


المسرحيات السوداء لأنوي (طاتنامصة)ء مع[ 
أ مطدع ثانا عل عسرمك عء[إزء ءا و[ عل ءإزئآر) . 
كوميديا جديدة 
72101717151 601711115 


لك بالإنجليزية: /إ0ع10م» 
بالألمانية: 10286016 عناءم؟ بالإسيانية: 


11116172 2 


11 


مسرح هزلي يوناني (القرن الرابع 
ق. م.). يصور الحياة اليومية ويستدعي 
نماذج وحالات مقولبة (ميناندرء» ديفيل) 
(ع1لطم01آ ,علمدمة384). وقد استهوى هذا 
النوع المؤلفين اللاتين (أمثال بلوت» تيرانس) 
وامتد إلى الكوميديا دل آرتى" 18لعصتتدمه) 
(ع1*31اع0. وكوميديا المواقف والآداب» في 


العصر الكلاسيكي. 
كوميديا رعوية 
51018241175 600111211 
لهة بالإنجليزية: /إو5[1 56081ة2؛ 
بالألمانية: اءزم5قطء5؟ بالإسبانية: 
2501م 00116018 . 


مسرحية تتغنى بالحياة البسيطة للرعاة 
والمأخوذة كنماذج أصلية تحتّذى للعيش 
البريء والمثالي والنوستالجيا في الزمن 
الماضي الجميل. وقد ظهرت خصوصاً في 
القرنين السادس عشر والسابع عشر (مثلاً: و»! 


5 بتلةع3ض] عل عع ترععره8). 
الفكر 1 
حدسر 


كوميديا هجائية 
541110101 00111011 
لكا بالإنجليزية: 


بالألمانية: 6 بالإسبانية: -50 2071:6014 


برمع1درم »0‏ أسنثأأوى؟ 


11 


هي مسرحية تعرض وتنتقد مهنة اجتماعية أو 
سياسية أو عيبا بشرياً(مثل: المنافق» والبخيل). 


ممثل هزلي 
0000111 
هه بالإنجليزية: «ماء4؛ بالألمانية: -ومتهبل50 
”عاءةع؟ بالإأسبانية : (0107) ©/0771641:1. 
1 - الممثل الهزلى 


[الكلمة] تعنى اليو 7 الممثل* #دعاءة), 
المؤدّي في الملهاة والهزلية والدراما أوفي أي نوع 
تمثيلي آخر. وكلمة الممثل في اللغة الكلاسيكية 
كانت تقابل أحياناً الممثل المأساوي. أما حاليا 
فهي تشمل فناني المسرح جميعاً؛ هي إذن 
كلمة مكيّفة في شكل خاص لمزيج من الأنواع 
والأساليب. وعلى العكسء فقد نظم لويس 
جوفيه (06)0ئا10 5أناه 1) فى عملية تقليد نظري 
يعود إلى القرن التاسع عشر وإلى ديدرو مقارنة 
ضمنية بين الممثل والممثل الهزلي. فالممثل 
فيو جتجدة الأدوار تيعا لماوناسب قنصيت: آنا 
الممثل الهزلي فيؤدي الأدوار جميعهاء» ويمحي 
كليا خلف الشخصية. إنه جرفي المسرح. وهذه 
المقارنة تلتقي مع أخرى تعتبر الممثل» كوظيفة 
دراماتورجية» بطلاً في الفعل» وتعتبر الممثل 
الهزلي إنساناً اجتماعياً ملتزما بالمهنة المسرحية» 


1258 


2- وضع الممثل الهزلي 

في الحقبة الكلاسيكية» كانت كلمة ممثل 
هزلي تدل على المهنة» وعلى وضع الممثلين 
(ممثلو السيد الهزليون.» 1658» الممثلون 
الهزليون الفرنسيون» 1680). واستمر الممثل 


الهزلي طويلاً محتقراً شعبياً. 
ولكن في أيامناء حصل الممثل الهزلي على 


بعض القوانين الاجتماعية» وغدا ذا اعتبار إذا 
ما لمع نجمه. أما دوره الجمالي فكثير التنوع 
وغير ثابت. إن نزعة الممثلين الكبار ومسرح 
الممثل الهزلي اتبعت» منذ نهاية القرن التاسع 
عشر» على زمن مسرح المخرج الذي يعطيه 
مايرهولد هنا شهادة من بين شهادات أخرى 
كثيرة: «لم يعد المخرج يخشى أن يدخل في 
نزاع مع الممثل عند التمارين المسرحية» حتى 
إن تضمّنت مواجهة مباشرة. موقعه متين لأنه فى 
مو انزية العندذا يعرف (أر يحب أن يعرف )اما 
سينتج من العرض لاحقاً. فهو مهووس بفكرة 
«المجموعة». وبالآتي أقوى من الممثل» 
(01963:283 00000 


3- تحرير الممثل 


هناك نزعة اليوم لصالح عودة الممثل 
للمفهوم الجماعي للعروض المركبة عبر مواد 
غير مسرسية المطا (تقازير صحية: الميافة 
(©01138©) نصوصء. وارتجالات* -مءمصماة) 
(1531005/ا وحركات... إلخ). فقد تعب من 
كونه مجرّد مكبّر صوت في خدمة مخرج أبوي 
ومتسلط. وفى خدمة مؤلف مسرحى* -02) 
(11186 112 ملتزم بقضايا ابيز ارحة فصار 
الممثّل الهزلي يطالب بحصته من الإبداع. 
ويفقد العرض طابعه الهش كبناء لم يعد ينتج إلا 


عا 
مسلا 


4- الممثل الهزلي» الرديء 


تستعمل عبارة (600260168) للممثل و 
(03605) بمعنى الممثل الهزلي «الر ديء» أو 
لإنسان يخفي مشاعره. وتشير جيدا إلى خطر 
رؤية الفنان يتحول إلى خسيس (أو حقير)»ء 
تقوده الحقارة إلى البروز بشتى الوسائل» على 
حساب زملاثه والشخصية والوهم المسرحي 
والمشاهد المكبوت الذي يرى نفسه مضطرا 
لمشاهدة هذا «الأبله الأحمق» المسرحي. 
وبغيدا من الفساد الاجتماعي لمهنة الممثل 
الهزلى بسبب الخساسة» سنرى فى الرداءة 
إشارة تواطؤ غوغائي مع الشعب الذي يدرك بأن 
الممثل الهزلي فئان مبدع يسيطر على دوره وبأنه 
:1954 ,اول :1773 ,زم2عء1010 
1965 ,0لاقمع الائانماآ :1963 ,عأة215139ةادك 


1969 رعمعطوة)5 :1968 ,1951 ,رؤ5مة111/ا 
,974 ,مقاوة :1973 رمع :1972 ,مل اتقط0 


,1977 ؛0011آ :1977 تعمطءعطء5 :1993 
رء[/8662ا «وتاوةن وآ ء0 دوزم[ :1979 
,15م :1985 رعصاطبه1]0 :9 .ما ,[198 
16 
المضحك 
2000110101 


ثم بالإنجليزية: :00 )؟ بالآلمانية: -م]/ 05 


6 بالإسبانية : 0ع00111©. 


لا يقتصر المضحك على الكوميديا؛ 
فهو ظاهرة يمكننا فهمها من عدة جوانب 
وفى مجالات مختلفة. وهو كذلك ظاهرة 
أنثروبولوجية تستجيب لغريزة الأداء* 
(ناأز) ولتذوق الإنسان للفكاهة وللضحكء». 
ولمقدرته على إدزاك مظاهر غريبة اميه 
للواقع المادي والاجتماعي. هو تاليا سلاح 
اجتماعى» د يعطى الممثل المتهكّم الوسائل 


لانتقاد بيئته) و لكسقاء معارضته بنكتة أو 
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الحدث حول النزاعات والحوادث الطارئة 
التي تنم عن قوة الابتكار والتفاؤل البشري إزاء 


الشدة. 
1 - مبادئ المضحك 
أ- بعد الفعل غير الاعتيادي 
« الآلية 


منذ تحاليل برغسون (861:8508)) نعزو 
مصدر المضحك إلى إدراك آلية تنشأ في الفعل 
البشري: «آلية ملازمة للإنسان». إن حالاات 
الجسم البشري وإيماءاته وحركاته تبعث على 
الضْحك في النطاق الصحيح حين يجعلنا هذا 
الجسد نفكر بآلية بسيطة (1899 ,08وق86,8). 
ويطبق مبدأ الآلية هذه على كل المستويات: 
حركية متشنجة» وتجارب شفهية. وسلسلة 
إثارات غير اعتيادية مفاجئة هزلية» ومتلاعب 
متلاعب به» وسارق ومسروق... إلخ» واحتقار 
والتباس» ونماذج بلاغية أو أيديولوجية. 
وتقارب بين مفهومين مجرّدين لهما مدلولات 
متشابهة (اللعب على الكلام). 


© الفعل الذي يخطئى هدفه 


لك ينجح فاعل في إنجاز العمل الذي 
0 اسن ررد 


يأتي من تحوّل مفاجئ لانتظار شديد التوتر 
لا ينتج منه شيء» (1790:190). من بعده. 


ربطنا المضحك بفكرة فعل انتقل من مكانه 
الطبيعى خالقا عامل مفاجأة :1975 ,16م5)16) 
(56-97. 
ب- يعد نفسي 
© تفوّق المراقب 
إن إدراك فعل أو حالةٍ مضحكة يرتبط بحكم 
المراقب الذي يعتبر نفسه متفوقا على الموضوع 


ع 


المدرك» ويستخرج منه رضئ فكرياً: «المقصود 
هو الظاهرة الوحيدة نفسهاء عندما يبدو لنا 
مضحكاً بمقارنته مع أنفسناء ذاك الذي يبذل 
كثيراً من نشاطه الجسديء لا ما يكفي من نشاطه 
الفكري؛ ولا ريب في أنه في الحالتين» يكون 
الضحك تعبيراًعن التفوّق الذي ننسبه إلى أنفسنا 
إزاءه» والذي نشعر به بسعادة. وعندما تنعكس 
الصلة في الحالتين» أي عندمايقل إجهاده البدني 
ويرتفع إجهاده الفكري» فإننا لن نضحك أبذاً: 
وستكون ضحية الدهشة والإعجاب» ,لنداعء2) 
(182 :4 .701 ,1969. يصف فرويد هنا ملخّصاً 
عدّة خطوط لحالة المشاهد الموضوع أمام حدث 
مضحك: تفوّق أخلاقيء وإدراك نقص عند 
الآخرء ووعي غير المنتظر وغير اللائق» وتقصّي 
غير الاعتيادي بعملية الإدراك... إلخ. إن الإدراك 
المؤنس لدونية الآخرء وتالياً لتفوقنا ورضاناء 
يضعنا في مواجهة المضحك على مسافة متوسطة 
بين التمائل الكامل والمسافة التي يستحيل 
عريعا. ولذتناء تهاماً كما في حالة التوهم 
والتماثل المسرحىء تكمن فى هذه المعابر الثابتة 
بين تماثل ومسافة» وبين إدراك «الداخل» وإدراك 
«الخارج» «ولكن في عملية الذهاب والإياب 
هذه يكو ن هذا الإدراك «التماسفي» هو المنتصر: 
لقد سججّل مارمونتيل سابقاً حول هذا الموضوع. 
إن «المضحك» يؤدّي إلى مقارنة مفادها أن 
بين المشاهد والشخصية المرئية» مسافة مفيدة 
لمصلحة الأول)» (ءنلنماه©» .عق :1787). 


© تحرير وتفريج 

يؤدي المؤثر المضحك إلى تحرير نفسي. 
ولا يتراجع أمام أي مانع أو حاجز: من هنا 
عدم الإحساس واللامبالاة و«تخدير القلب» 
(53 :1899 ,2هوع86) التى ننسيها عادة إلى 
الضاحكين» فهو لأء» يعيدون الشخصن التافه 
إلى حجمه الحقيقي. » كاشفين القناع عن أهمية 
الجسد وراء مظهر الفرد الفكري: إن الظواهر 
المضحكة محاكاة ساخرة* (غ30016م). 
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والتهكم" (12001)» والهجاء؛ والدعابة تساعد 
جميعا عان #المسّ بكرامة كل إنسانه بإشارتها 
إلى ضعفه البشري» وخصوصاً ارتباط نشاطه 
الفكري بحاجاته الجسدية». ثم يعود الكشف 
إلى التحذير الآتى: «إن هذا أو ذاك الذي نعجب 
به وكأنه نصف إله» ليس في الواقع سوى إنسان 
مثلك و مثلي) (188 :4 .7+1 ,1969 بلكناء1). 
وهكذاء بتهكمنا على الآخرء نتهكّم دائماً ولو 
قليلآً على أنفسنا. وهذه طريقة ليعرف الإنسان 
نفسه بشكل أفضلء وأيضاً ليبقى على قيد 
الحياة على الرغم من كل شيء؛ وذلك بوقوفه 
على قدميه دائثماء مهما كانت الصعوبات 
والعقبات. وهذا هو السنبة على الأرجح. 
الذي لأجله جعل هيغل من الكوميديا أسلوب 
الذاتية البشرية والحلّ الأقصى للمتناقضات: 
«المضحك [...] هو الذاتية التي تُدخل هي 
نفسها تناقضات في أفعالهاء لتحلّها لاحقاً مع 

بقائها هادئة ووائقة من نفسها» (410 00 
وايجب على الكوميديا أن تظهر في حلها 
للعقدة أن العالم لا ينهار بسبب الحماقات» 


(384 :1832). إن هذا يشير شك كافٍ إلى 
البعد الاجتماعي للضحك. 


ج- بعد اجتماعي 

إن الضحك «مغداء ويلزم الضاحكٌ 
شويك لينضم إليه ويضحك مما يعرضن. 
فبضحكنا يسبب رجل مضحكء» نحدّد مر 
جهة أخرى علاقتنا به قبولاً أو زفضا (كها 
سترق لاحقاً). ويفترض الفصلة همدقا 
تحديد الجماعات «الاجتماعية والثقافية» 
والعلاقات الدقيقة فى ما بينها. إنه ظاهرة 
اجتماعية (1899 موعن 8) . 

والرسالة المضحكة وجمهور الضاحكين 
مرتبطان في نظام تواصلي: إن العامل الخيالي 
والمضحك لا ينكشف كما هو بفضل منظور 
اعتيادي للجمهورء وهذا المنظور مشكوك 


2 


فيه وتناقضه الخشبة. وبما أن انتظار الجمهور 
مناقضء» ينفصل عن الحدث المضحكء 
ويجعل بينهما مسافة فاصلة ويسخر منه. 
فعفيدا عن إحمايه التفر ق): :وبالعكس» 
فإن الحالة المثالية أمام المأساة» والتي تفوق 
طاقة البشر للنزاعات» تمنعه من أن يحل 
منظوره الخاص محل الفعل: إنه يمتزج 
بالبطل ويتراجع عن كل تعليق. 

وتميل الكوميديا «وبشكل طبيعي» إلى 
العرض الواقعي لوسط اجتماعي ماء فهي 
تلمح دوماً إلى أفعال حالية أو حضارية» 
وتكشف عن عادات اجتماعية مثيرة للسخرية: 
حيث يبدو «التماسف» طبيعياً. وبالعكس» 
فإن» المأساة تجعل الوجود وهماء وتهدف. 


لا إلى فرقة اجتماعية وحسبء. ولكن أيضاً 


إلى طبقة * شمولية وعميقة في الإنسان» وتشل 
العلاقات البشرية. وتتطلب المأساة أن يقبل 
أرظال السرخية والمشاهدوق. نظام ساما 
لا يتغير. وبالعكس. فإن المضحك يشير 

بوضوح إلى أن القيم والقوانين سياه 
ليست سوى أعراف بشرية» مفيدة للحياة 
المشتركة» ولكننا نستطيع تخطيهاء 


استبدالها بأعراف أخرى. 


أو 


د - بعد دراماتورجى 

في المسرح. يتأنّى الوضع المضحك جرّاء 
عقبة* (065183616) دراماتورجية تصطدم بها 
الشخصيات بوعي منها أو من دون وعي. إن 
هذه العقبة الناتئجة من واة قع المجتمع. تمنع 
التحقيق المباشر لمشروع ماء وتعطي الحقٌ 
للأشرار أو للسلطة؛ حيث يقتل البطل من دون 
توقفء. وإخفاقه نقيه مدان 0 بحائط. 
إن النزاعء وهنا الفرق الأساسي الماساة 
يستطيع في كل مرة أن يوضع جانبا كي يترك 
المجال بحرا لاحقاء لأبظال االمستريحية :ومن 
جهة أخرىء غالباً ما كان النزاع يحصل من 
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قبل الضحايا. وبعكس المأساة. تتابع الفصول 
المضحكة بطريقة ضرورية وحتمية. 

2 - أشكال الضحك 

أ- الهزلي والمضحك 

هناك تمد أولي ما , بين الضحك في الواقع 
والشحك ل الت يعارل ماي الت 
وبين الفكاهي. والفرق كله ينحصر في إيجاد 
أساليب ارتجالية للضحك (شكل طبيعي» 
جيوان» وقوع إنسان). وأخرى مدركة من 
العقل والفن. إن الضحك العفوي في مواقف 
حقيقية هو اضحك فظء ضَحك لا أكثر» ودفاع 
تلقائي عن النفس» (154 :1948 ,110كنا50). 
ولا يكون بالواقع مضحكاًء » إلا إذا كان معاداً 
استثماره من خلال الإبداع وها لرغبة 
جمالية. 

ب- مضحك دلالي ومضحك مطلق 

يميز بودلير (ع82310061315) ما بين مضحك 
دلالي ومضحك مطلق. في النموذج الأول» 
نضحك «من» شيء أو من إنسان؛ وفي الثاني 
نضحك «مع» إنسان ويكون الضحك ضحك 
الجسد بأكمله» وضحك الوظائف الحيوية 
والسخرية من الوجود (الضحك المنسوب 
إلى رابليه (915اء286) مثلاً يتخطى هذا النوع 
من المضحك كل شيء يقف في طريقه ولا 
يترك مكانا لأية قيمة سياسية أو أخلاقية. 

ج- ضحك القبول وضحك الرفض 

من نتائجح التضامن الصَّروري بين 
الضاحكين» إما نبذ الإنسان المضحك 
كأنه تفاهة» وإما دعوته للانضمام إلى 
الضاحكين بحركة جامعة للأخوة الإنسانية. 

د - مضحك. تهكم, فكاهة 

الفكاهة هى واحدة من الطرائق المفضلة 


ع 


يعدّون حوارات ذكية مستوحاة من البولفار 
أو حوارات فلسفية). إنها تأخذ من المضحك 
ومن التهكّميء ولكنها تمتلك سمتها الخاصة 
بها. . في حين إن التهك* (عاقمع1”1) والهجاء* 
(ع53005 13) يعطيان غالباً ااا باللامبالاة 
فالفكاهة أكثر حرارة» لا تترذد في السخرية 
من نفسها وفي التهكم من المتهكم. إنها 
تعيد البحث عن جوانب فلسفية محجوبة عن 
الوجودء وتفسح في المجال لاكتشاف غِنىٌّ 
داخلي كبير عند الفكاهي: اليس في الفكاهة 
شىء من التنفيس كالمزاح والضحكء. لكن 
ثمة شىء من العظمة والرفعة وهى صفات ل" 
نجدها في النوعين الآخرين من مكاسب اللذة 
من خلال النشاط الفكري. وما هو عظيم يتأتى 
بكل وضوح من الأنانية والفردية المؤكّدين 
بغلبة الأنا» (278 :4 .آوب ,1969 ,لدع1). 

ه- 0 م 
جلاب أو أداء مسرحي أحياناً مؤنساً وأحياناً 
منفراً. ففي الحالة الأولى نبدي بعض الهزء 
مما ندركه وكأنة فسل و (ممتع)؛ وفي الحالة 
الثانية نرفض الحالة المائلة لنا باعتبارها مثيرة 
للسخرية (مثيرة للضحك). 

إن الممتع (وهو تعبير غالب في الحقبة 
الكلاسيكية) يوفر عاطفة جمالية» ويتوجه 
إلى العقل وإلى حس الفكاهة. وهو بحسب 
مارمونتيل» نقيض المضحك والتهريج. (إنه 
وقع المفأجاة المبهج الذي يسبّبه لنا تناقاض 
واضح ومفرد وجديد. ملاحظ بين موضوعين» 
أو بين غرض وفكرة غريبة يولدها. إنه لقاء غير 
متوقع» لخر فينا من خلال علاقات غامضة» 
اختلاجاً ناعماً للضحك 1ف[ 06 كاده رن 81) 
(””أمقكتةام" .اكه ,1787 رع نتاه 0 1. 


«المثير للسخرية» أو المضحك. هو أكثر 
سلبية. إنه يثير تفوقنا المستخف به في شكل 
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بسيط» حتى من دون أن يصدمنا. وهكذاء 
وبحسب كتاب فن الشعر لأرسطو -504 ها) 
(ع]0]واكظ ' :92و41 فإن الكو ميديا هي «تقليد 
إنسان ذي ميزة أخلاقية أدنى» لا في أصناف 
العيوب كلهاء وإنما في المجال المضحك 
الذي هو جزء من القبح. » فالمضحك هو 
ورا مدر | ولا ضرر. وهكذاء 
فإن القناع الكوميدي قبيح ومشوه من دون 
تعبير عن الألم» (51449). وسيصبح المثير 
للسخرية بالنسبة إلى المؤلفين الهزليين 
موضوع هجائهم ومحرك فعلهم (نظرياء يأخذ 
المؤلفون المسرحيون على عاتقهم كمهمة 
سامية» على الأقل بحسب مقدماتهم» تصحيح 
العادات بالضحك؛ وهمّهم إضحاك الجمهور 
بعيب) هو أخياناً عيبهم). إن مفهوم 0 
للسخرية» يفترض أن يكون المؤلف. كما 
الماهدو عا مسعرى مالفر يمول ومسموع 
في السلوك الإنساني. هكذا فعل موليير في 
رسالة حول الكوميديا للمحتال (1667) 
(«اءادممنج«ة' | ع0 776016زمه د[ «لةى عله ). 
أما الغرض من دراماتورجيته فهو أن «المثير 
للسخرية هو شكل خارجي وحساس.ء ربطته 
عناية الطبيعة بكل ما هو غير معقول كي تجعلنا 
نلاحظه. وتجبرنا على تجنبه. لمعرفة هذأ 
المثير للسخرية» يجب معرفة السبب الذي 
يعنيه العيب وكشف تكوينه. إن المضحك 
والمتنافر يقعان على الدرجة الأدنى في سلم 
الأنواع الكوميدية؛ فهما يتضمنان تضحخيما 
وتشوبها للواقم؛ ويذهبان إلى حدّ الكاريكاتور 
والإسراف)»). 


3 أساليب مضحكة 

ليس هناك نموذجية كافية للأشكال 
المضحكة. وترتيبها بحسب أصول المتعة 
الكوميدية ارنسيسة عامل التفوق» والفظاظة. 


والتنفيس النفسي) لا يشرح إلا جزئياً الأشكال 
المضحكة (الهجاء* (531156) للعامل الأول؛ 


2 


والعذقة العنانة»+والتغانات. اللعقية 
للآخير). إن معيار الترتيب المقترح هو 
تقليدياء الدراسات الدراماتورجية للكوميديا 
(يراجع تعاريف أنواع الكوميديا). وكذلك» 
لن نستعيد هنا مجموعة المناهج. المخططة 
مسبقء عن أشكال الأنواع الكوميدية 
ومداخلها. 


ا :1953 ,مآ :1905 ,رلنعرط 
,2115161 1967 باأأصنقء85 :1964 ,1/1201 
:7 ,تقةل2ع1وع27 أ عمتسةاا :1973 

.5 ,155321011 :1984 رااع51د 


كوميديا دل آرتي 
4111 :آنا ذانا:20141111) 


1- أصولها 
كانت الكوميديا دل آرتي تسمى قديماء 
وفي فرنساء الكوميديا الإيطالية» أو كوميديا 


الأقنعة. 


ولم يأخذء هذا الشكل المسرحيء 
الموجود منذ أواسط القرن السادس عشر» 
تسمية «كوميديا دل آرتي»» إلا في القرن الثامن 
وكلمة آرتي تعني في آنٍ واحدء الفن والمهارة 
وتقنية الكوميديين ومهنيتهمء وهم دائما 
محترفو المهنة. 
ولم يثبت أن الكوميديا دل آرتي تأتي 
مباشرة من الدعابات الأتيلانية الرومانية» 
أو من الإيماء القديم» فالأبحاث الحديثة 
شكّكت في أصل الكلمة (الخادم المضحك: 
زاني) الذي نعتقد أنه مشتق من مهرج (سانيو) 


الأتيلاتية الرومانية. وفى المقابل» إن هذه 
الأشكال الشعبية» التى يجب أن نضيف 


ومهر جيه» والممثلين الشعبيين» والجدليين 
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المحليين الذين تكلم عنهم روزانتي -81012) 
(2316 (1502-1542)» من المحتمل أن تكون 
قد مهّدت الطريق أمام الكوميديا. 


2 مميزات الأداء 


كير الحويديا دل أدتير بإبداع جماعي 
للممثلين انين يعدّون عرضاً مرتجلاً إيمائياً 
أو شفهيا انطلاقاً من تصميم لم يكتب 
سابقاً من مؤلّف» وهو دائما خلاصة للعرض 
(إشارات على المداخل والمخارج والمفاصل 
الكبرى للحكاية). ويستوحي الممثلون من 
موضوع دراميء مأخوذ من كوميديا (قديمة أو 
حديثة) أو مبتكّرة. وعندما يحصل كل ممثل 
على الأسس التي توججَه دوره (السيناريو). 
يرتجل» مع أخذه في الاعتبار المزاج الماجن 
المميز لدوره (شروح على أداء المسرحيات 
الهزلية) وردود فعل الجمهور. إن الممثلين 
المجموعين في فرق متجانسة يجولون في 
أووؤنا ويمثلون في صالات مستأجرة» أو 
في أماكن عامة أو لامر يتعهدهم. وهم 
يحافظون على تقليد عائلي متين وحرفي. 
إنهم يمثلون اثني عشر نموذجاً ثابتا» مقسومة 
هي نفسها إلى «فريقين: الفريق المهمء 
ويضم ثنائيين مغرمّين» والفريق التافه ويضم 
العجائز المضحكين: بانتالونى ودوتوره)»., 
وال «كابيتانو» المتحدر من اخلوريو سين 
للبلوتس» والخدم أو المهرّج» وأسماؤهم 
كثيرة ومختلفة (أرليكينو»ء وسكاراموتشياء 
وبوليشينلاء وميتزوتينو» وسكابينو» وكوفيللوو 
وتروفلدينو) وهي تتوزّع على المهرّج الأول 
لازاني» الخادم المحتال وخفيف الظل الذي 
يقود الحبكة) أو على المهرج الثاني (زاني) 
(شخصية ساذجة وغليظة). ويضع الفريق 
التافه دائماً أقنعة امحد تساعد على تسمية 


في مسرح الممثلين هذا (والممثلات» 
الأمر المستحدّث في تلك المرحلة)» تم 


م 


التركيز على السيطرة الجسدية» وعلى فن 
استيدال الخطابات الطويلة ببضع إشارات 
حركية؛ وعلى تنظيم الأداء «كوريغرافيا» أي 
تنعا للجماعة» وباستعمال الحيز بحسب 
الإخراج قبل النص. ولا يقوم فن الممثل على 
كار تام وتيو جدية حصي بل وأكتر من 
ذلك» فهو فن التنوع والتركيز على الشفهي 
والإيمائي. وبجب على الممثل أن يكون 
متمكناً من ردّ كل ما يرتجل إلى نقطة الانطلاق» 
كى يمرّر المناوبة إلى شريكه. والتأكد من أن 
ارتجالة لأ ريده عن الستاريو وغندما يكون 
المزاح الماجن وهو ارتجال إيمائي وأحياناً 
شفهي وشبه مبرمج ومسجل في ترسيمة 
التصميم - متطوراً في أداء تلقائي وتام؛ يصبح 
فناً راقيء وهذا النموذج من الأداء يفتن ممثلي 
اليوم ببراعته الفنية الراقية» ونعومته» وبمقدار 
التماثل والمسافة الحرجة التي يتطلبها من 
مؤديه. فهو يمهد لدور المخرج وسلطته وذلك 
بتكليفه اقتباس النصوص وتنفيذها. 

- الريبرتوار - جدول قائمة 


قائمة أدوار «الممثلين» في الكوميديا 
9 آرتي واسعة عخدا. وي له تقتصر على 
طالما أن هذا 0 يحدّد ا في 0 
دقيق وهو أن ينسج انطلاقاً من ترسيمة سردية. 
أقاصيص» وكوميديا كلاسيكية وأدبية («كوميديا 
علمية»), ات شعبية » صالحة كلها - 
الات المأساوية والمآسى ارد 
أو عروض الأوبرا حيث تتخصص (كفرقة 
الكوميديا الإيطالية في باريس) في تحريف 
الروائع الكلاسيكية والمعاصرة» كما تؤدّي آثار 
الأدباء (مثلما فعلت فرقة «لويدجى ريكوبونى») 
بآناوها زيفو قن إيظاليا. وس نهاية القرن السابح 
عشرء بدأ فن الكوميديا يتداعى. وحمل إليه 
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(أمثال غولدوني وكارلو غوزّي 1/ة©) 
لل ضربات لن 


0 -4 


على الرغم من تنوّع أشكالهاء تعود 
الكوميديا دل آرتي إلى عدد معيّن من الثوابت 
الدراماتورجية: موضوع يمكن تعديله ومعَدَ 
جماعياء وكثرة الكيبروكو (الالتباس)؛ 
وحكاية نموذجية لعشاق معارضين للحظة من 
قبل عجزة شهوانيين» وتذوق للتقنع» وتنكر 
النساء [بأزياء] الرجال» ومشاهد التعارف في 
نهاية المسرحية حين د يصبح الفقراء أغنياء» 
والمشتقون يعوفؤن إلى الطهور» والمقاورات 
المعقّدة لخادم سافل ولكنه محتال. هذا النوع 
يمنعك من تزويج الحبكات إلى ما لا نهاية 
دعا من عمق محدود للصور وللمواقف؛ 
ولا يبحث الممثلون عن المحتمل» وإنما 
عن إيقاع الحركة وتوهمها. فالكوميديا دل 
آرتي تحبي (بما أنها لا تدمر) الأنواع «النبيلة» 

مع أنها متصلّبة كالمأساة الملأى بالتفخيم» 
7 والكو هيديا الشيانية الشادة: والدراما القرط: 
بشدعها. وهكذا تلعن دور كاشفا للكشكان 
القديمة وعاملاً مساعداً فى أسلوب جديد 
للعمازسة السرسية» وذلك عتضين الأداء 
والسرحة. 

إن هذا المظهر المحبي هو الذي 
يشرحء على الأرجح. التأثير العميق الذي 
مارسته الكوميديا دل آرتي على المؤلفين 
#الكلاسيكيين» أمثال شيكسيير وموليير أو 
لوبي دو فيغا أو ماريفو الذي حقق حصيلة 
صعبة لتعبير لغوي ونفسي لبق ومنسق 
لاستخدام بعض نماذج «كوميديا الأقنعة» 
ومواقفها. وفي القرن التاسع عشرء اختفت 
الكوميديا دل آرتي كلياء ووجدت امتدادها 


2 


فى المسرحيات الإيمائية أو فى الميلودراماء 
التي تقوم على مقولبات «ثقافة فارسية» (مثل 
ال «ماني») وهو الصراع بين النور والظلمة وهي 
تعيش اليوم في الأفلام السينمائية الهزلية أو 
في العمل البهلواني. وأصبح تشكيل ممثليها 
نموذجا للمسرح المتكامل القائم على الممثل 
وعلى المجموعة؛ والذي يعيد اكتشاف قدرات 
الحركة والارتجال). 


7ر8 ل1مطعع نزءع1/1) 


.اانه هة8 


وللوعم00) 


ل :1927 ,عذك/3ة :1955 ,1925 ,عطتقطعند[ 
1957-1961 ,00111صضة2 :1950 عع 10م 
1984 ,ممتطءد أء لمماحة1' :1963 ,[أمعزلط 

4 ,وصنلالدظ :1990 ,ه20 يو1986 ,كلوط 


كوميديا باحثة 
1111111 1 1لآ0111111 2 
(عن الإيطالية» «الكوميديا العلمية 


(عغصة2ة5 16ل1260مه)). 


وهي كوميديا الحبكة في إيطاليا»ء عصر 
النهضة» وكان يكتبها غالباً مؤلّفون إنسانيون 
(من أتباع المذهب الإنساني) مقابل الأساليب 
الفظة لكوميديات «تيرونس وبلوت». 
ومقابل النوع الشعبي للكوميديا دل آرتي» 1 
(1509) 01و مرخ '! ع0 20516ما5. 
تااء 3تطعد1/1 عل عنمع85]4320:3 ه1آ) 
(1520. 


011110141101 
11114 
هه بالإتجليزية : 107/مع 11/71« 1«رمء أهء1 17م 1[1؟ 
بالألمانية: 


بالإسبانية: [170ه12 نا عهء001711:11/:1©. 


إن هذا التعبير» المستعمل. فى 'شكل 


311110111010101 


متكرّر ولكن قليل الوضوح. يشير إلى نسق 
تبادل المعلومات ما بين الخشبة والصالة. 
ومن الجليّ أن العرض ينقل إلى الجمهور 
بواسطة الممثلين والجهاز المسرحي. إن 
مشكلة «ارتداد المعلومات على الممثلين 
وتأثيرها في الأداء» وكذلك مشكلة التفاعل 
ما بين الممثلين والجمهورء مفهومان بشكل 
سيئ جداء ولا يوجد إجماع أبدأ على الأهمية 
التي يجب إعطاؤها لهذه المشاركة. وبالنسبة 
إلى بعض الباحثين» يشكّل المسرح الفنّ 
والنموذجٌ الأصيل للتواصل ابشري' «الأمر 
المختص حصراً بالمسرح. هو أنه يمثل غرضه 
«عبر التواصل البشري»» إذ نجد في المسرح. 
أن التواصل البشري (تواصل شخصيات 
المسرحية) هو تواصل الممثلين» ,©0501506) 
(427 :1980. 
1- تواصل أم عدم تواصل؟ 

أ- بخلطنا غالباً ما بين تواصل الجمهور 
وبين مشاركته. فإن البحث المسرحي 
(النظري والتطبيقي) يجعل من التواصل 
ما بين الصالة والمسرح الهدف الأساسي 
للنشاط المسرحى. ولكن هل هذا ما يفهمه 
السيميولوجيون والإعلاميون بالتواصل؟ 
إذا كنا نفهم التواصل بأنه تبادل متناسق 
للمعلومات» حيث يصبح المستمع متلقيا 
يستعمل الرموز نفسهاء فالأداء المسرحي 
ليس تواصلاً (ما عدا الحالة المحدودة 
لمسرح الهابنينغ” (8ستهعممةط) الذي 
يبحث تحديدا عن إلغاء تمييز مشاهد/ 
ممثل» يبقى المشاهد دائماً في أوضاعه؛ 
وكسلاح ردّ سريع لا يمتلك أفضل من 
التصفيق أو الصفير أو الرشق بالطماطم. 
- في 0 عرف التواصل ع 


قبل الذى ريد التأثير فيه ,2 1|966 أ 8) 


(6 وعكسية التبادل لن تعود ضرورية للتكلم 
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عن تواصل» ومن الواضح أن تعريفاً كهذا 
يطبق على المسرح إذ نعرف أننا في المسرح. 
ولا نستطيع إلا أن نكون اامتأثرين» بالعرض. 
والمقصود فقط معرفة كيف يتم هذا التلقي. 
لأنه يجب التمييز ما بين «التواصل (التسليم) 
التافه» للإشارات المسرحية؛ وبين العامل 
الفني والأيديولوجي. وتاليء يجب تحديد هذا 
التواصل باعتياره 010 «حضوراً مشتركاً ينا 
للمرسل والمرسّل إليه (والمتلقى)») و(2) 
از امناً للونتاج والتواصل) ركنم تمق 7/1 00آ) 
(158-162 :6.2 9 1982. 


2- أوجه الإجابة 


-١‏ لم يتمكن علم سيميولوجيا التواصل 
بعد من إقامة نظرية لمفهوم تلقّي العرض» 
على الرغم من رغبته في ضم «فن المشاهد» 
(بريخت) إلى الفن المسرحىء وذلك لأنه لا 
يزال يعتبر» في غالب الأحيان» أن العرض 

هر ارسالة» تجمع إشارات تصدر عمداً عن 
الخشبة لتصل إلى متلق موضوع في حالة 
المحلّل المرمّزء وليس لديه من جهد يقوم 
به سوى فك رموز كل تلك الإشارات» من 
دون اختيار أو تنظيم دلالي للمعلومات 
المتلقاة كلها يهم برهم المشاهد تجاه 
العرض (مواجهاء أو جانبياء أو في الوسطء 
أو في مواقع مشتتة... إلخ). الأمر الحازم هو 
قدرته على تنظيم خيار الإشارات المسرحية 
في هيكلية ذات دلالة «مثمرة». أي أنها تتيح 
له فهماً أكثر اتساعاً أو أكثر عمقاً للعرض. 
وعلى الجمهور أن يتمكن من «تشكيل» 
حالته الاجتماعية الخاصة كى يقارنها 
بالنماذج الخيالية التي تقترحها عليه الخشبة. 
وفي شكل آخرء يلزمه (كما يبين بريخت) 
أن يأخذ في الاعتبار تاريخية واقعه الخاص 
(ترقباته الجمالية والأيديولوجية)» وواقعة 
الأثر (مضمونه الجمالي والاجتماعيء 
وتوزيع النص فق هذا التفسير أو ذاك). 
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إن دراسة ميكانيكيات التلقى تفرض نفسها 
إذن فالشكليون الروس» ثم .بريظك) 
أظهروا كيف أن تأثير إدراك غير اعتيادي. 
وإعادة معرفة النسق الجماليء وتأثير التميز 
الأيديولوجي. تؤدي جميعها إلى الادراك 
المفاجئ والحدسي الدلالي. إن تحديد 
«آفاق الترقب» (1970 ,381155) والعرض 
(والنص) مرحلة ضرورية ة لتوقع رات فعل 
الجمهون: 


ب- بدلاً من تواصل حقيقي ما بين خشية 
وصالة» يتأسس تفاعل تأويلي؛» قائم بين إدراك 
حسي بسيط وإدراك حسي «للتأثير المسرحي» 
سواء أكان هذا الأخير «تماسفاً» بريختياء 
أم أسلوباً شكلياء أم وعياً لأيديولوجية. إن 
العرض هو «الصيرورة» وإنتاج وعي جديد عند 
المشاهد» ناقص ككل وعى» غير أنه متحرك 
بفضل هذا النقصء وهذه المسافة المحتلة. 
وهذا الأثر الذي لا ينضب للنقد المحفز فى 
الفعل». (151 :1965 ,ءووناطناة). وفى 
النتيجة» وهنا أمثولة بريخت» لن يكون هناك 
تواصل حقيقي من الخشبة باتجاه الصالة إلا 
عندما سيتمكن العمل المسرحي من أن يظهر 
كعامل مؤثر فني في سبيل كشف عامل مؤثر 
أيدي و لوجي . 
3- استنباط نظام التلقي 

أ- إن أبحاث جمالية التلقي الحالية تنقل 
وحه نظر التحليل الآدبي من بساط البحث 
في «الإنتاج» (مؤلف) إلى بساط البحث عند 
«التلقى» «(قارئ. ومشاهد. ومفكر). وإذا 
أرسلنا فرضية تواصل العرض نحو المشاهد. 
لا بد من أن نتساءل إلى مَن يتوججه النص 
الدرامي؟ وكيف يخاطب الجمهور؟ وكيف 
يعالجه) هذا الأخير؟ 


الفرضية الجوهرية هي أولاً: أن النص 
والخشبة ا لا بل على 


عن 


نتبيّن في الأثر المعروض «متلقياً ضمنياً» يأخذ 
شكل نموذج نظري مفروض على القارئ, 
أو «متلقياً مثالياً للأثر بأكمله. وهو نوع من 
«مشاهد خارق» كلي الحضور» أو في بعض 
المسرحيات» شخصية تستخدم وأبطا يتنا 
وبين المؤلف. 
ب صور ل «المتلقى الضُمنى» 

إن الإخراج هو القرار الأول والأكثر 
جوهرية الذي يسوق تفسير المشاهد في اتجاه 
غالباً ما يكون كثير الوضوح. 


» يطرح النصّ الدرامي على القارئ أسئلة 
لآ يستطيع التهرب منها :كيف عرض الحدث؟ 
أية شخصيات اختيرت أبطالاً للمسرحية؟ مَن 0 
يبدو الغالب في المناقشات؟ من هو الظاهر 
في يوم مناسب؟ إن بعض هذه الأسئلة التي 
يطرحها القارئ على نفسه تحصل على 
أجوبة مباشرة بتحريكها الانسجام أو النفور؛ 
وبعضها الآخر غير قابل للبت: مَن المجق في 
ما يتعلق بمفهوم العيش في المجتمع؟ وأسئلة 
أخرى كثيرة موجهة لإيجاد أجوبة متناقضة 
(حال المعضلات الأخلاقية فى التراجيديا 
الكلاسيكية) أو عبثية. ١‏ 

«إن تدخل الاحتمالات في الطباع المتنازعة 
غالا ما تفاى شبجة أبشا. ويعود للمشاهد أن 
يثبت النسب من خلال السرد غير المتكافئ» 
والشخصي. والكاذب للشخصيات. إن تعيين 
المتحدث الرسميء أو الخورس» أو المبرهن. 
لا تحدّد دائماًء في شكل مؤكّد وفي مواضع 
أخرى» صورة ة للتلقي «الجيد). واحانا يظهر 
المتلقى المثالى من خلال الشخصية الدرامية. 
من دون أشايكرن الناظق يلسان المولك؛ تشعر 
بأن وسالة المسرحية حوجه إلى هذا التوخ من 
الناس. 

» وهكذاء فإن هذا «المتلقى الضمنى»؛ 
وعذه الضوزة للمقاهل فن الأثر تفسة امنا 
الاستثناء» وإنما القاعدة العامة للبناء الدرامى 
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والمسرحي. وهذه الصورة هي بالطبع على 
كور من الوضوح. بحسب الدراماتورجيين: 
خفية وغير دقيقة في الدراما الطبيعية» 
وستصبح قيمَةٌ في السرم الورشادي أو في 
شكل مسرحي أكثر وضوحا إلى آلياته. إن هذه 
الآلية في التلقي هي عند بريخت أكثر وضوحاًء 
إذ تصبح طرفاً فنياً وجزءاً مكملاً للعمل 
المسرحى. ويدرك المشاهد أن كل هذا الخيال 
وكل هذه الخطابات المتقاطعة تعود به الى 
حالته الخاصة:, وأنه لم يفعل سوى التواصل 
معها من خلال قصة تواصلت مع قصته. 
ضط ,متصنه151 :258-276 :1964 ,وعطامو8 
1973 ,210165 :1972 ,.ل »834111 :1970 
1978 ,مأبده©) :1976 ,ره :1975 ,مةا5ك 
1982 ,1979 رنتأماعة<ة عل :1979 ,طتبعء 1ط 
,1984 ,1981 رطع تانآ-ووء2 :1982 ,غ006 
1984 ,31321113 :1981 ,متكلمل/الا :1985 
.5 ,ر5لاومء/1 
»م ١‏ 


00110110411017 
بالإنجليزية: 


ملام | ]مرتوم]/؟ 


هه 
بالألمانية: 


1 أم0011. 


0001101 
بالاسيانة: 


إنها الحظة من المسريحية (لذ سيما اق 
الدراماتورجيا الكلاسيكية* نع اناق ةل) 
(©0ا13551ء حين يتعقد النر اع (6021111)» وحين 
يصبح التوتر الدرامي حاضراً أكثر فأكثر. ليس 
للفعل (361108) أي ميل إلى التبسيط (الحل أو 
الخاتمة النهائية)» فهو يتأزم في حوادث طارئة 
جديدة» ويرى البطل شيئاً فشيئاً أن أبواب 
الخروج مغلقة أمامه. وكل مشهد يجعل وضعه 
متعذّر الحل أكثر حتى النزاع المفتوح أو حل 


الحبكة (عطم03]85:0) النهائى. 
تا 
مسرا 


التأليف الدرامى 


12005111001ك11) 

0011111101 
© بالإتجليزية: 11107 05ص :07 0707171011؟ 
بالألمانية : 01 1ف وو رورم[ م 


بالإسبانية: مع 707111 ««ن ةدمع 0©. 


هو طريقة بناء الأثر الدرامي - لا سيّما النص 
(مرادفها: بنية). 
1- معايير التأليف 


تشكل الفنون الشعرية مؤلفات معيارية 
للتركيب الدرامي. فهي توضح القواعد 
وأساليب بناء الحكاية أو توازن الفصول. 
أو طبيعة الشخصيات. ويتلازم التركيب 3 
التطبيق المدقق للبلاغة: حتى وضع نموذج 
يعتبر إلزامياً. 

إن نظرية التركيب الدرامي (أو الخطاب 
المسرحي) ممكنة: بشرط أن تكون مبادئ النظام 
وصفية» لا معيارية» وأن تكون عمومية ومختصّة 
بما يكفى لتأخذ بالحسبان الدراماتورجيات 

والكتابة المعاصرة» لا سيّما ما بعد الدرامية 
وما بعد البريختية» لم تعد تخضع لسلسلة قواعد 
التركيب» لأن هذه القواعد اختفت منذ اللجوء 
إلى النصوص غير المركبة في أساسها لمصلحة 
الخشبة. ١‏ 
2- مبادئ بنيوية للتأليف 

باستبعاد عملية تأليف نصّ درامي يعني 
آننا نستطيع وصف وجهة النظر (أو المنظور 
برسبكتيف) من موقع المؤلف المسرحي. 
لتنظيم الأحداث وتقسيم نصّ الشخصيات. بعد 
ذلك. من الأنسب كشف تغيّرات وجهة النظرء 
وتقنيات تحريك أفكار الشخصيات وأقوالهاء 
وكذلك المبادئ البنيوية لتقديم الحدث: هل 
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هو معروف في كتلة واحدة وكنمو عضوي؟ 
أو مجرّأ إلى توليف من اللقطات الملحمية؟ 
خل هومقطوع ‏ بفواصل غنائية أو تعليقات؟ هل 
يتخلّل الفصل أوقات ضائعة وأوقات قوية؟ 
إن مسائل التركيب مستوحاة من مسائل 
التركيب التشكيلي أو المعماري: تنظيم الكل 
ومجموعة المساحات والألوان» والوضع 
والترتيب» كل هذا في المسرحء يناسب تقسيم 
الأحداث المعروضة وترتيب الأفعال المجتزأة. 
إن ظواهر إحاطة الحكاية (إطار أو اختتام أو 
افتتاح العرضء وتغيير المنظور والتركيز» تجد 
مكانها في دراسة التركيب هذه). 
إن التأليف, في الدراماتورجيا الكلاسيكية, 
منظّم بشكل دقيق. وهو يستعمل قواعد” *5) 
(165ع المشابه للواقع والتنظيم السردي (عرض" 
(051600م6)» عقدة* (0ناءمم).» حل العقدة* 
8ه مع نصم6ل). عائق * (©اعقاة0))؛ ويخضع 
تركيب. الآثار الحذيفة إلى اقواعد. مختافة 
ومتناقضة جداًء ما يجعلها تفقد كل ملاءمة وما 
يجعل من وصف تنظيمها صعباً. 
مي دراماتورجياء بنى درامية» شكل مغلق» 
شكل مفتوح. 
الغا 1970 ,عاومءم115 :1857 
76 ,لأعاوضع15] 


)9 11101 
220110000211 


بالإنجليزية: 
بالألمانية: 
بالوسبانية: 


ج11 


لكك 


+. 00 


لع 1_0 
207200 
900100011 1 001001 


00/10 


تقنية دراماتورجية تقوم على قلب منظور 
الهيكلية الدرامية: هكذا يمكن إدخال مشهد 


م 


هزلي في غمرة الموقف المأساوي (فاصل 
ترفيهي هزلي)؛ أو إظهار سخرية القدر من 
شخصية مأساوية. وهذا الأسلوب فى عرض 
هذه المفارقة استعمله مايره ولد (1973-1992) 
خصوصاً لإخراج التناقضات من الحدث. 
وبقدر ما هو أسلوب جمالىء فإنه يكشف 
البناءً الفنى: تجد آلية الإدراك الحسى نفسها 
متأثرة لصالح رؤية جديدة للحدث اليومي. 
إن مايرهولد هو أحد أوائل الذين كشفوا عن 
هذا الأسلوب» واستعمله بشكل منهجي؛ فقد 
جعل من التركيب المتناقض تقنية أداء وديكور 
(شمس زرقاء. وسماء برتقالية) وبصورة 
أشمل» تقنية بنية أساسية لعملية الإخراج 
(309 :1974 رق110019). 

ليت باق» أداء وأداء معاكس . تبعيد/ تغريب» 
تأثير التوضيح. 


84 04 رمناوع8 1988 ,لأسا نضلن]1 


وضع 
0011111001 
بالإنجليزية: 1]100لممه أواءع50؟ 
بالألمانية: 5)800 


بالإسبانية: 50121 0701160». 


تعطء ! األأقطء5|اعوعع؟؛ 


يقترح ديدرو في المحاولة الثالثة مع 
دورفال حول «الابن الطبيعى») (1757)) 
شخصيات غير محدّدة بطبعها وإنما بوضعها 
الاجتماعي ومهنتها وأيديولوجيتهاء وفي 
المختصر بظروفها: «حتى الآن» كان الطبع 
الغرض الأساسي في الكوميدياء ولم يكن 
الظرف إلا إضافة» ويجب أن يصبح الوضع 
اليوم الغرض الأساسيء ولا يكون الطبع إلا 
الإضافة»(1951:1257). ويهدف هذا المطلب 
للدراما البرجوازية إلى تسجيل الشخصية 
بشكل أفضل في محيطها الاجتماعي الثقافي. 
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النجيّ 
001111 


ثم بالإنجليزية: ه17 .؛ بالألمانية: 
ع اماقم 7/ا؛ بالإسبانية: عأمع2110م». 


- شخصية ة النجي ثانوية تتلقى ب ح البطلء؛ 
در وكان موجوداً وخصوصضا 
في دراماتورجيا القرن السادس عشر حتى 
الثامن عشرء وينوب عن الخورسء ويلعب 
دور السارد غير المباشر» ويساهم في عرض 
الوقائع» ثم في فهم الحدث. وأحياناً نترك 
له مهمة إنجاز الأعمال المذلّة التي لا تليق 
بالبطل (مثلاً: في فيدر (276076) لراسين. 
وفي أوة فورب (©5:57/0) لسيئًا (همم©)) 
(ونادراً ما يرتقي إلى مستوى «الأنا الآخر» 
أو إلى شريك شبه كامل للشخصية الرئيسية 
(كها هوراسيو لهائلت) ولكته يكملة. ولبسن 
لذينا ضورة ذقيقة أو حعميةة جد له يما أنه 
ليس سوى مقيم وصدى رنّان وليس لديه نزاع 
مأساوي ليتحمله ولا قرار ليتخذه. وبما أنه 
من جنس صديقه نفسه؛ فإنه يوجّهه كثيراً في 
مشروعه الغرامي. ومن خلال البوح تتشكل 
بغرابة ثنائيات» مثلا تيرامين وهيبوليت» 
فيلانت والسيست» نستطيع أن نتساءل حول 
هويتها. وتجانس الطبع أو بالعكسء بالنسبة 
إلى النجيّ الهزلي» مفارقة كبرى قد تميّز 
علاقاتهما. 

2- من الخورسء. احتفظ النجيٌ بالرؤية 
المعتدلة والمثالية للأشياء. فهو يمثل الرأي 
المشترك؛ والإنسانية المعتدلة» ويبرز البطل 
من خلال تصرّفه الذي غالباً ما يكون هيّاباً 
أو ملتزماً. إن حضوره يفرض نفسه كوساطة 
بين ثيمة البطل المأساوية ويومية المشاهد. 
وخصوصاً في الدراما أو المأساة. وفي هذا 
المعنى» يوجه المشاهد ويرسم الصورة في 


المح 
تا 
مسمسلا 


يقفاوت تأثير القدة كيرا عد حول 
التطوّر الأدبى والاجتماعى. وتزداد قدرته 
بحسب انهيار البطل (نهاية المأساوي* 
(©ناونعة) وتهكم الرجال العظامء وظهور 
طبقة جديدة). وهكذا عند بومارشيه -داوء86) 
(315اه:7238 يرفض النجيان فيغارو (518920) 
وسوزان (6تهقتدا5) وبشكل جدي سيادة 
أسيادهما ومجدهم. ومعهماء سيختفي لاحقأء 

فى الوقت” نفسية الشكل المأساوي وسدو 
الأرستتراطية, 

3- وظائفه الدراماتورجية مع الشخصية 
الرئيسية متباينة: سيكون مرة بعد أخرى أو في 
الوقت نفسه رعولا يحمل الأخبار الجديدة» 
وواوياً للاحداث. الماساوية أو العتفة» أو 
حاكماً لدى الأمبر» أو صديقاً منذ عهد قديم 
(أورست وبيلاد في أندروماك -41110170) 
(©/7109). مربيا ١‏ أو حاضنة. ويعير دائماً أذناً 
صاغية إلى كبار الشخصيات المسرحية: (إنه 
ديم غير فاعل»» بحسب تعريف شليغل» 
ولكنه أيضاً مستمع لا بديل له لبطل في حالة 
سقوطء هو أيضاً «محلل نفساني قبل انجلاء 
الأمور يعرف كيف يسبب الثورة» ويفقأ 
الدملة. وأشكاله الأكثر عادية ستكون. بالنسبة 
إلى النساء: المرضعة» الخادمة خصص لها 
كورناي مسرحية تحمل الاسم 
(1633-1632).» الخادمة اللعوب (501576//2) 
(ماريفو)» أو الوصيفة لمواعيد العشق؛ وبالنسبة 
إلى الرجال فهو أحياناً منفذ المهمات القذرة» 
والشريك الفظ. وإذا كانت أهميته متقلبة» فهي 
لا تقتصر على الدور البسيط للبديل» ولجهاز 
«الاستماع» إلى المونولوجات (التي استمرت 
في الدراماتورجيا الكلاسيكية» ولم يبحث 
النجي كيف ينوب عنها). وكنموذج حتى 
للشخصية المزدوجة (المركّزة فى الخيال 
وخارجه معاً)» يصبح النجي أحياناً النائب 


عن الجمهور (ينظم ل السياق الجيد للمعنى) 


نفسه عامّى 
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ونسخة مكررة عن المؤلف؟ ويرى نفسه 
غالبا مرتاً إلى محري الوصيط ماين ايظان 
المسرحية والمبدعين. 
لغ 39-50 :1950 رعمعطءة. 
تشكيل تكوين 
احرف 2.010 : افع لل لله 


بالإنجليزية :01107 «لاع2017؟ 
1100 «لاع 2194/0/7 بالإسيانية: 


بالألمائية: 
01 2:22 


إن تشكيل شخصيات مسرحية هي الصورة 
الترسيمية لعلاقاتها على الخشبة أو في النظام 
العواملي النظري وهي الشبكة التي تربط ما 
بين قوى الدراما المختلفة. 

1- التكلّم عن مظهر يعني رؤية هيكلية 
للشخصيات: ليس لكل صورة في ذاتها حقيقة 
أو قيمة» وليس لها قيمة إلا بتكاملها في نظام 
قِوى الصورء وتالياً في الفرق والنسبية أكثر 
منها في جوهرها الفردي. 

2- هناك تبدّل في المظهر تلحظه ما إن 
تبخل أو شرع ليخصية معنة» وما إن جد 
نموذج العوامل لقسه: معدل بتغير الموقف 
وسياق الحدث. 

3- إن مظهر الشخصيات هو صورة 
العلاقات الممكنة إحصائياً والميفتقة 
في شكل ملموس في المسرحية. وبعض 
طارئ وغير مهم لتمييز الصور. 

4- المظهر الصرف للروائع» اهكذا يشير 


كوبو إلى ما يجري ويقال على الخشبة» من 
دون أن نتعدّى أبدا الدلالة» (1974: 199). 


فالإخراج مدعو إلى إظهار هذا المظهر وملئه. 
“مي رياضيات (مقارية). 


197723 ,10ء251ء6[] :1950 ,لمت أتنا50 


2 


نزاع 
0011111 
زه بالإنجليزية: 007011؟ بالألمانية: 
ف [/«مء/؟ بالإسبانية: 10ء011[1©. 


ينتج النزاع الدرامي من قِوى منافسة في 
الدراما. ا ل 
خصام» ورؤى مختلفة للعالم أو مواقف إزاء 


وبسبب النظرية الكلاسيكية للمسرح 
الدرامي» كان هدف المسرح إظهار 7 
بشرية» ومتابعة تطوّر أزمة» وامتدادها وحل 
النزاعات: «لا يقتصر الفعل الدرامى على 
التحقيق الهادئ والبسيط لهدف محدّد؛ بل 
بالعكسء إنه يجري في محيط مكون من 
النزاعات والتضاذمات» ومعرض لظروف 
وعواطف وطباع تصطدم معه أو تعارضه. 
وتولّد هذه النزاعات والتصادمات أفعالاً 
وردود فعل» تكون تهدئتها ضرورية في لحظة 
معيّتة) (322 :1832 ,[عع116). وقد أصبح 
النزاع السمة المميّزة للمسرح. وليس هذا 
الأمر مسوّغاً إلا لدراماتورجيا الحدث (شكل 
تقلق):. إن أشكالا أخرى (النليحمية: مع 


أو مسارح أخرى (الآسيوية) لا تتميّر إطلاقاً 


بوجود النزاع والحدث. 

ويحصل النزاع عندما «يتعارض» فاعل 
(مهما كانت طبيعته الصحيحة) يتابع أمراً 
ما (حبء وسلطة. ومثل أعلى). مع فاعل 
آخر (شخصيةء وعائق نفسي أو ادي 
عندها تترجّم هذه المعارضة بصراع فردي أو 
«فلسفي»؛ وستكون نتيجته إما هزلية وموفقة» 
وإما مأساوية» عندما لا يتمكن أحد الفريقين 
الموجودين من التنازل من دون أن يفقد 
اعتباره. 


1- مكان النزاع 
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في معظم الأحيان» يكون التزاع مستوعباً 
ومعروضاً من خلال الفعل ويشكل ذروة 
الحدث. (هذه هي الدراما المبنية 5 لغرض 
المعضلة. ولكن يمكن للنزاع أن ينشأ قبل 
بداية المسرحية: الفعل ليس إلا البرهان 
التحليلي للماضي (أوديب (©8418)) هي 
أفضل مثال على ذلك). وإذا كانت الشخصية 
تنتظر النهاية القصوى للمسرحية كي تعرف 
سرّ نهاية أحداثهاء فالمشاهد يعرف النهاية 
مسبقاً. إن نصية النزاع (وموقعه في الحكاية) 
تزوٌدنا بإشارات عن رؤية المؤلفين المأساوية. 
إنها تقع دائماً في الموضع نفسه في مسرحيات 
مختلفة للمؤلف نفسه: كما عند راسين» حيث 
تقع المخالفة غالياً قبل بداية المسرحية.؛ بينما 
يجعل منها كورناي جزءاً مركزياً في أعماله. 

2- أشكال في النزاع 


إن طبيعة النماذج | المختلفة للتزاع متنوعة 
للغاية. وإذا كان ممكناً أن نجري علمياً دراسة 
للنموذجية فقد نجد لبوكها ريا للمظاهر 
الدرامية المتخيلة جميعهاء وهكذا قد تحدد 
الحالة الدرامية للفعل المسرحى. وقد تظهر 
النزاعات الآتية: 

- منافسة بين شخصيتين لأسباب اقتصادية» 
وغرامية؛ وأخلاقية» وسياسية... إلخ. 

- نزاع حول مفهومين للعالم؛ وسلوكين 
لا يمكن التوفيق بينهما مثل: أنتيغون وكريون. 

- جدل أخلاقي بين ذاتية وموضوعية» بين 
الجدل داخحل صورة واحدة أو بين «فريقين) 
بسعيان إلى فرض نفسيهما على البطل 
(معضلة). 

- نزاعات المصالح بين الفرد وبين 
المجتمع؛ ودوافع خاصة وعامة. 

- صراع أخلاقي أو ميتافيزيقي عند الإنسان 
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تجاه مبدأ أو رغبة تتخطاه (الله» والعبث» 
والمثل الأعلىء وتخطي الذات... إلخ). 

3- أشكال النزاع 

بالنسبة إلى الدراما الكلاسيكية» يرتبط 
النزاع بالبطل. الذي هو علامتها الجوهرية. 
إن لوال بحديدم كصيين لدازهه. و كبر دب مين 
تعارضه مع شخصية أخرى أو من مبدأ أخلاقي 
مختلف.» تكون «وحلدة البطل والتصادم» 
(135 :1965 روعقكانارآ). ولكن هذه النزاعات 
جميعها لا تظهر في 
للمناظرة الخطابية (حوار تراجيدي شعري) 
أو في الجدل الخطابي مع براهين وضدها. 
فأحاناً يكون المناجي جديراً بإظهار تحليل 
عقلي قائم على تعارض الأفكار ومواجهتها. 
وفى أكثر الأحيان»ء تحمل الحكاية بنية 
الأحداث مع الطوارئ والتقلّب سمة الجدلية 
النزاعية للشخصيات وللأحداث. وكل جزء 
أو حافز من الحكاية لا يتم معناه إلا بالنسبة 
إلى حوافز أخرى تأتى لمناقضته أو لتعديله: 
«حالات ومواقف ا تتشابك» وتتحدد 
بالتبادل» وكل حالة (أو موقف) تسعى لأن 
تفرض وجودهاء وأن تصبح في الواجهة. 
من أضرار الآخرين» حتى يبلغ كل اضطراب 
السكينة النهائية» (322 :1832 ,[ععع11). إن 
كل الوسائل المسرحية هي بتصرّف المخرج 
ليجسّد القوى الحاضرة: المظهر البدني 
للممثلين» وموضعتهم وترتيبهم وتشكلهم. 
والمجموعات والشخصيات على الخشية. 
وكذلك التأثيرات الصوتية. تشكيل 
المواقف والإخراج يفرض بالضرورة خيارات 
في العرض العياني للعلاقات البشرية والترجمة 
«البدنية» للنزاعات النفسية أو الأيديولوجية 


4- الأسباب الجوهرية للنزاع 
من الممكن غالبا أن نتبين أسباباً اجتماعية 


الشكل الأكثر وضوحاً 
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أى نساسية أو فلسفية وراء الدوافع الفردية 
للشخصيات المتنازعة» اكتمال النزاع بين 
«رودريغ وشيمان» بغيدا عن المعارضة بين 
الواجب والحب» ويمتد النزاع إلى مفارقة 
اجتماعية سياسية بين قانونين للأبوين: مبادئ 
السلوك الفردي القديم يناقض رؤية سياسية 
مركزية وملكية (19802 ,23315). 


ويقوم كل نزاع درامي» بحسب نظرية 
ماركسية أو ببساطة اجتماعية» على مناقضة بين 
فريقين؛ أو بين طبقتين» أو بين أيديولوجيتين 
وجدتاء في 7 تاريخية محدّدة» متنازعتين. 
وفي تحليل أخيرء لا يقوم على إرادة 
الدراماتورجي فقطء وإنما 34 على ظروف 
موضوعية للواقع الاجتماعي المصور. هذا 
هو السيب 2 من أجله يجحت المآسي 
التاريخية التي تمثل الانقلابات التاريخية 
الكبرى وتصف الفرق الموجودة. في شكل 
أفضلء على إظهار النزاعات الدرامية للعيان. 
وبالعكسء فإن الدراماتورجيا التي تعرض 
ضراعات الاسان الداخلة والعالمية»يصعين 
عليها إظهار القتال والنزاعات في شكل درامي 
(هكذا هى التراجيديا الكلاسيكية الفرنسية» 
تكست يدقة التحليل: ها تكييرة بالفاعلة 
الدراماتورجية). (ويقود خيار النزاعات 
البشرية المفرطة فى الفردية» أو العالمية» إلى 
تفكيك العناصر الدرامية لصالح رومنسية 
الكسيز .2 وملحميته) ,520201 :1965 روعقءانا.آ) 
(1832 باععء27 :1956. في الواقع. إن الشكل 
الملحمي صالح أكثر لوصف تفاصيل الفعل» 
وكي لا يركز الحكاية حول الأزمة» وإنما على 
السياق والتطور. 
5- مكان حل النزاع 
إن الأسباب الجوهرية للنزاع هي التي 
تسمح بحل المعارضات أو بعدم نلها. 
وبالسية إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية» يجب 
أن يُحل النزاع داخل المسرحية: «يجب أن 
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يكون الفعل كاملاً وتامّاء أي فى الفعل الذي 
ينهيه» وعلى المشاهد أن يكون مدركاً لمشاعر 
المتنازعيّن اللذين تنازعا في مكان ماء وأن 
يترج مرتاج الفكر وغير عرتاب من شيء1, 
ويترافق هذا الحل للنزاع» بالنسبة إلى المأساة» 
بالإحساس بالمصالحة والسكينة عند المشاهد. 
الذي يدرك في أآنٍ واحد» نهاية المسرحية 
(كل المشاكل حُلّت) والانفصال الجذري 
بين النزاعات المتخيّلة ومشاكله الشخصية 
الخاصة. فالنزاع الدرامي إذن» محلول بشكل 
نهائي بفضل «الإحساس بالمصالحة الذي 
توفره لنا التراجيديا من خلال رؤية العدالة 
الأبدية التي تؤثر من خلال سلطتها المطلقة في 
تسويغ النهايات والعواطف الأحادية الجانب» 
لأنها لن تجيز إلا النزاع والمعارضة بين القوى 
الأخلاقية التى يجب أن تكون موحّدة» وأن 
تدوم وتؤكّد غلبتها في الحياة الواقعية ,اء118) 
(380 :1832 وتتم هذه المصالحة بالأساليب 
جميعها: الشخصى والمثالى. عندما يتخلى 
الأفراد بأنفسهم عن أهدافهم لصالح سلطة 
أخلاقية عليا؛ والهدف أن تحسم سلطة سداس 
الجدل عندما يحل «تدخل إلهي»* <ه 5ناه126) 
(188طع1023 خيوط الجدل المعقدة... إلخ. 

إن دراماتورجيا مادية جدلية (كدراماتورجية 
بريخت) لن تفرق النزاعات الخيالية عن 
مناقضات الجمهور الاجتماعية. وإنما سترسل 
الأولى إلى الثانية: إن «كل ما له علاقة بالنزاع» 
وبالتصادم. وبالقتال» لن يعالج منطلقاً من دون 
الجدلية المادية») :16 .7/01 ,1967 بأطععع8) 
(927. 


الراوي 
00111 


أيهة بالإنجليزية:#ااءانمم)5؛ بالألمانية: 
2/1/27؟ بالأسبانية: ©!5ة/1(ءلا0. 
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يجب عدم المزج بين الراوي والسارد 
الذي يمكن أن يكون شخصية تروي حدثاً كما 
في السرد الكلاسيكيء وليس بينه وبين ن الملقي 
الذي يعبر على هامش الفعل المسرحي أو 
الموسيقى. 


الراوي هو فنان يقبع على مفترق الفنون 
الأخرى: وحده على الخشبة (في أكثر 
الأحيان)» يروي قصته أو قصة ما متوجّهاً 
مباشرة إلى الجمهورء ذاكراً أحداثاً بالكلام أو 
بالحركة» ومؤدياً شخصية أو أكثر مع ارتباطه 
الدائم بالنص. ومرة جديدة مع الشفهية» 
يتمركز في التقاليد العريقة المغرقة في القدم 
ويؤثر في الممارسة المسرحية الغربية عندما 
يجعلها تواجه تقاليد أدبية شعبية قد نسيتها 
كسرد الراوي العربي أو الشاعر أو الساحر 
الأفريقى . إن الراوي (الذي يؤلف بنفسه 
نصوصه في غالب الأحيان) يبحث من جديد 
عن الاتصال المباشر مع الجمهور المجتمع 
فى مكان محدد» خلال حفلة. أو فى صاللات 
المسرح؛ إنه مؤدٌ ينجز فعلاً ويقدم بشكل 
باقر .وشالة «قفرية” مرسلة وكلقاة عد 
المستمعين المشاهدين. وكما فى التقاليد 
الشفهية المختلفة» فإن الاستذكار النصّي 
والحركي يتم في الوقت نفسه: «كل صيغة 
شفهية» ككل صيغة حركية, هي دائماً حبلى 
بكل التقليد». 


وقد حدد فنّ الراوي التطبيق المسرحي 
الوم قو دل في دار اتسرح السردي : 
الذي يجعل مواد غير درامية درامية» ويقرن 
عادة الأداء والقصة. وهو تطبيق أطلقه فيتيز 

مع: «ما لا نستطيع تأديته نرويه» وما لا يكفي 
أن نرويه نؤديه فقط» . وأصبح فن الراوي نوعاً 
شعبياً بامتياز» يتوجّه إلى جمهور غير جمهور 
مسرح الإخراج: مع وسائل محدودة» وبصوت 
وأيدٍ مكشوفة» يحطم الراوي الجدار الرابع» 


ويتوجه مباشرة إلى مستمعه ويحرص على 


ع 


أن يقتصر على مواجهة لا تتحول إلى إخراج 
متكلف مستخدما السبل جميعهاء ل سما 
تقنيات المسرح الذي لا يلغي دائماً استعمال 
مكبر الصوت لسار في الثياب» أو الإضاءة 
أو المرافقة الموسيقية. 

وعندما يروي قصصاً متعلّقة بالسير الذاتية» 
فإن الراوي يشبه المؤدي (أميركي مثلاً: لوري 
تلن سون (452065508 21051.])» سبالدينغ غراي 
(7ا13© 310188م5)). فكل علاقات الكلام مع 
المواقف المسرحية للمتحدث يمكن تخيلها؛ 
وجميع الوسائل جيّدة لمسرحة القصة: بإدخال 
شخصيات تأخذ دورها في الكلام وتحفظه (كما 
فيليب كوبير (ع0305685) عممناتط2) فى رواية 
ممثل (001©17 1ل" 70771071 1.6) يؤ دي جميع 
الشخصيات لا «النسخة» عنه فقطء. فردينان 
«البطل»). لقد أغنى الراوي التطبيق المسرحي 
واستفاد هو نفسه كثيراً من عجائب الخشبة. 

انظر: مجلة ©2701 محلة عن الحكاية 
والشفوية. بين المئة والخمسين راويا محترفا فى 
فرنساء نتبع خصو ص واللاع017101/7 لاع 0711© 16 
(1996. 


لل 4 ,لصنهم :1987 ,1130030 


سياق - مضمون قرينة 
0011611 

هه بالإنجليزية: 4©/مء؟ بالألمانية: 
11 بالإسبانية : 00711©01. 

اك إن سياق ممرحية أو لق بخشية هو 
مجموعة الظّروف التي تحيط بمجموعة بِثْ 
النص الألسني و/ أو إنتاج العرض» وهي 
ظروف تسهل أو تسمح بفهم معناه. هذه 
الظروف هي » من بين غيرهاء الإحدائيات 
المكانية والزمانية» ومواة ضيع العرض» وعناصر 
الإشارة. 00 لويضاح «الرسالة» 
الألسنية والمسرحية؛ وعرضها. 
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2- وفى معنى أكثر اختصاراً وأكثر دقة ألسنياء 
السياق هو الإحاطة الفورية بالكلمة أو بالجملة» 
التي تقع قبل الكلمة المعزولة وما بعدهاء 
والمشترك في النصء بمعنى السياق الشفوي 
وفي مواجهة السياق الظرفي. وهكذاء ليس 
لمشهد أو لخطبة مسهبة من معنى إلا بوضعهما 
في حالتهما ورؤيتهما كانتقال بين حالتين أو بين 

3- إن معرفة «السياق» ضرورية كي يفهم 
المشاهد النص والعرض. وكل عملية إخراج 
تقترح مسبقا بضعة معارف: عناصر علم النفس 
البشري» ونظام القيم المحيط أو الحقبة 
والخاصية التاريخية للعالم الخيالي. هذ هالمعرفة 
المقسّمة؛ وهذه المجموعة من الاقتراحات 
الضُمنية» وهذه الجدارة الأيديولوجية والثقافية 
المشتركة بين المشاهدين» ضرورية لإنتاج 
النص المي لتلقيه أو إخراجه. 

4- إن فكرة السياق هي إشكالية بالنسبة 
إلى المسرح كما هي بالنسبة إلى الألسنية. من 
الضروري. في الواقع. امتلاك القدرة على 
خصاة المخطرط النسقية وتشكيلها كي نكون 
على مستوى تحليل معنى الحالة. وأخيرا 

من الحرج أن نبيّن في العرض ما هو في نطاق 
الحالة الدرامية» وفى أيديولوجية الحقبة الممثلة 
وفي أيديولوجية الجمهور» والقيم الثقافية 
الخاصة بمجموعة محددة. 

م» تلقٌء تداخل النصوصء خارج المسرح» 
خارج النصء حالة درامية؛ حالة العرض 
ل .ح 1983 ,2015 :27-36 :1977 ,لإكاكتصااء/١‏ 
طباق 
0011011 
بالإنجليزية: 


أ تسنتصر 01110 /؟ 


له 
بالألمانية: 


2.220 
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بالأسافة: 
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- مصطلح مو سيقي» هو تنسيق أنغام 
صوتية أو آلية متراكمة ومستقلة» تعطي الانطباع 
2- على سبيل التشبيه» إن البنية الدرامية فى 
الطباق تظهر سلسلة خطوط جذرية» أو سلسلة 


عقد متوازية» تتطابق وفق مبدأ تناقض. مثلاً 


في الكوميديا المتكلّفة. حبكة الخدام والأسياد 
المزدوجة وتوازي المواقف. مع الفروقات التي 
تفرض نفسهاء تشكل هيكلية درامية في الطباقية 
(حبكة ثانوية* (متنهلههعه: مدهناهة)) . 

يستطيع الطباق أيضا وفي شكل متسار» أن 
يكون موضوعاً عذرياً أو معازيا: سلسلتان أو 
أكثر من الصور موضوعة على خطوط متوازية 
أو موحدة الاتجاه ولا تفهم إلا بربطها (يراجع؛ 
الموضوع المأساوي للبنادق» وللموت في هيدا 
غابلر (0817© ©864#) أو الفوضى الظاهرة 
للحوار التشيخوفي) عندماتتجاوب الشخصيات 
والمواضيع من فصل إلى آخرء لا من جملة إلى 
أخرى» خالقة انطباعاً بتعدد الأصوات ,52:015) 
(©1985. 


وغالباً ما يقوم الطباق الإيقاعي أو الحركي 
بين فرد ومجموعة (خورس) . وعلى الممثل» من 
خلال الإيقاع وأدائه ووضعيته تجاه المجموعة أن 
يقترح مكانه في عالم الخشبة. ويتناسب أجاناء 
مع هيجان المجموعة جمود الشخصية؛ أو على 
العكسء يبحث الطبع عن مرتكزه بالنسبة إلى 
المجموعة؛ الذي يشغل وينظم القسم الأكبر من 
الحيزالمسرحي. 
المسرحي ومن المشاهد القدرة على تقسيم 
«المكان» وإعادة التجميع بحسب موضوع أو 
مراكز العناصر التي لا علاقة بينها تقريباء واعتبار 
عملية الإخراج نظم ألحان محدد جداً للأصوات 
والآلا تالمختلفة. 
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مي أداء وضد الآداء. تركيب ظاهري التناقض. 
تقاليد (أعراف مسرحية) 
0011111 

كا بالإنجليزية: «10/ع«ا#رمء؛ بالألمانية: 


71 بالإسبانية : 60171711107. 


هي مجموعة المفترضات الأيديولوجية 
والجمالية» الواضحة أو الضّمنية» التي تتيح 
للمشاهد أن يتلقى أداء الممثل والعرض. 
والتقاليد هي عرف بين المؤلئف والجمهور» 
ووفقاً لها يؤلّف الأول ويخرج أثره تبعاً لمعايير 
معروفة ومقبولة من الثاني. وتتضمّن التقاليدكل 
ناايجب أن راق عليه الصالة والشكة معا 
لخلق الخيال المسرحي ومتعة الأداء الدرامي. 

1 - طريقة بقة الأداء 


كما الشعر والرواية» لا يبنى المسرح إلا 
على حساب بعض التواطؤات بين المرسل 
والمتلقي. ولكن ليس على هذا التواطؤ أن 
يتجاوز درجة معيتة» وإلا فلن يتمكن الكاتب 
من مفاجأة المشاهد. ومن إبداع أثر يخرج عن 
الطرق السالكة وينجح في إدهاشه. 

إن التقاليد. المحتمل الوقوع* 
(ععهة[طسصسعدتة)» أو النهجح* (06606,م)؛ 
هى فكرة يصعب تحديذها بالتفصيلء. طالما 
أن الأنواع والجماهير ونماذج الإخراج تتغير 
عبر التاريخ. 

2- نموذجية 

النموذجية من هذا المنظار تبدو واهنة: 
بها أن ثوابت الآداء المسرحى كثيرة جداء 
فإن لائحة التقاليد لن تتوققف بشكل نهائي. 

أ- تقاليد الحقائق المعروضة 

إن المعرفة الجيدة» وكذلك إمكان إعادة 
معرفة مواضيع العالم الدرامي» أمران أساسيان 
لإدراك نفسية الشخصية وتمييز انتمائها 
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الاجتماعى» وأن يكون لدينا معرفة بالقواعد 
تقاليد تستند إلى مجموعة روامز * (8ع6©00). 


ب- تقاليد التلقي 

تتضمن جميع العناصر المادية والفكرية 
الضرورية لقراءة جيدة» مثلاً: إظهار الأشياء 
من زاوية المشاهد» استخدام قوانين المنظور 
(بالنسبة إلى المسرحية على الطريقة الإيطالية)» 

لم بطريقة مسموعة» بالفرنسية» حتى 
عندما ندُعى هاملت... إلخ» وأن نصدّق 
المتخيّل» وأن ننقاد بالعرض أو على النقيض» 
إدراك عملية إنتاج التوهم. 


ج- أعراف خاصة بالمسرح 

الجدار الر ابع* كلام عمغلنمين 16). 

المونولوجات والأحاديث الانفرادية* 
(8165م3 165) كوسيلة للإعلان عن دواخل 
الشخصية. 

-المكان التشكيلي. 

-المعالجة الدراماتورجية للزمن. 

-البنية العروضية. 

د - تقاليد خاصة بنوع أو شكل محدّد 
تمييق العمثلين. (مثلة: الكوميديا ذل 
آرتي). 

-نظام الألوان (المسرح الصيني). 

-الديكور المتوازي (الكلاسيكية 
الفرنسية). 

- الديكور المتكلم (شيكسبير). 

3- اتفاقيات متميّزة وتقاليد عملية 

إذا أردنا أن نتجنب الفوضى التصنيفية 
للنموذجية السابقة» ستكون لدينا مصلحة 
فى المقارنة: (أ) إصطلاحات «للتميز» أو 
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لجعلها محتملة» وإصطلاحات لا تبدو 
هكذا (تى) إموللاحات عملرة قن ننسها 
مدخلاً كأداة اصطناعية تستعمل لبضع دقائق» 
ثم تستبعدٌ. وهذا يؤدّي إلى البحث عن نوع 
من الهيكلية لاصطلاحات خاصة بنموذج 
من العرض» وإلى تدرّج التقاليد المختلفة. 


آ تقاليد متميزة 


وه تستخدم اغلويا ضامناً للشرعية 
هيك تلق عالم منسجمء نستطيع الاعتقاد 
به شرعاً (هذه حالة جميع عناصر اللباس 
أو المظهر البدني التي تنبئ فوراً عن هوية 
الشخصية). 

ب- تقاليد عملية 

كثيراً ما تستعمل في التمثيل الملحمي 
البعيد عن التقليد: المقصود اتثفاق فى 
المدى القصير الماضي بطريقة ساخرة غالباً: 
الكرسي تعني الراحة؛ وقشرة الموز والخطر؛ 
والقرميد. والأغذية 8010465 <ناج نالآ +0) 
0 51050 نال 20111125 عزني عأممعق8 ,2 عل 
(1977. وهنا تستمتع التقاليد في أن تعلن عن 
نفسها كأسلوب لعبي. وفي كثير من عمليات 
الإخراج الحديثة» تصبح هذه التقاليد الخاطئة» 
فى مكان آخرء أداة لهو على الطريقة التى 
ينتظرها الجمهورء بحيث تصبح هذه التقاليد 
العملية تقاليد مميزة (بطليعية ما). وحيث 
يتضح أن الإخراج والمسرح ينتجان باستمرار 
تقاليد (عملية) «تدخل في العادات, إلى درجة 
دو انها عد :« المدرح وسوطااة: عاذ ره 
بعيد» وأنه يوجد جدلية ثابتة بين تقاليد عملية 
وبين تقاليد مميزة». 

4- تقاليد وروامز مسرحية 

إن النظرية السيميائية تشرح سير عمل 
الرسالة المسرحية بقوانين إعيكدة ومججوءة 
روامز* (5وع00») للأثر في النص وفي 
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العرض. وتالياء من المُغري مماثلة الأعراف 
بنموذج رمزي للتلقي.:1978 ,321815 06[آ) 
(124-134 :19768 ,23915. ولا يكون الأمر 
شرعياً في كل مرة. إلا إذا تبينًا الروامز - كما 
في سيميولوجية التواصل أي كأنظمة ضمنية 
نعطاة فسيقا (كرمو مورس هفل أو [شارات 
الكشافة). في هذه الحالةء فإن الأعراف 
جميعها لا تكون روامزء لأنها بعيدة عن 
كونها جميعها ضمنية أو مراقبة» لا سيما 
الأيديولوجية منها والجمالية» التي لا تشكل 
انقلئة وكلقة ومو شييكة نايتا " 


والأعراف هي بالأحرى قواعد «منسية»)» 
مستبطنة من قبل متمرّسي المسرح ومفككة 
لروامزها بعد تفسير ملزم للمشاهد. ولكي 
نحدّد الأعراف» نبدل فكرة الرمز الثابت 
بفكرة الفرضية التأويلية* (عنال اناعم قصمءط)ء 
أو بآلية سير العمل/ فك الرمز. 

5- جدلية التقاليد 


التقاليد ضرورية لسير العمل المسرحيء 
وكل شكل للعرض يستدعيها. فإن بعض 
الجماليات الوائقة من هذه الحقيقة» تتلاعب 
عن تعمد في استخدام مفرط لها (نماذج). 
وخاصة أن المشاركة مع الجمهور تتعززء 
والأشكال النموذجية (الأوبراء والتمثيلية 
الإيمائية» والفكاهة) تبدو كتراكيب اصطناعية 
رائعة حيث كل شىء له معنى محدد. ولكن 
تجاوز التقاليد يخاطر في أن يرهق جمهوراً 
لم يعد يننظر شيئاً من الحدث, ومن التميّز 
ومن رسالة المسرحية الخاصة. ولهذا يستلزم 
استعمال التقاليد لباقة كبيرة من جانب رجال 
المسرح. من جهة أخرى. إن التاريخ الأدبي 
ملىء بهذه التحولات الجدلية:» تقاليد ه 
تشكيل. منيازسه تبائل سه انتهاك. البغيار 
باختراع تقاليد معارضة -> تشكيل معايير 
جديدة... إلخ». 
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لغ عل :1972 ,ص8 :1969 ياموعطلو8 
,01 ,1/3115 


جسد 
)0 


لكا بالإنجليزية: «زوهة؛ بالألمانية: 
7 817/؟ با لإسبانية : 0146120. 
1- جهاز عضوي أم دمية متحركة؟ 
يقع جسد الممثل» في كامل نطاق أساليب 
الأداءء بين العفوية والسيطرة المطلقة» وبين 
جسد طبيعي أو عفوي وجسد دمية مربوطة 
بكاملها برسن ومحركة باليد من قبل صانعها 
أو مبدعها الروحي: المخرج. 
2- وسيلة أم أداة؟ 


يترجح الاستخدام المسرحي للجسد بين 
المفهومين الآتيين: 

أت إها' أن ركوق. الجبد. :وسيلة وركنا 
للوبداع المسرحيء. الذي يقع في موضع 
آخر: في النص أو في الخيال الممثل» وتالياء 
يصبح الجسد خاضعاً كلياً للحس النفسي» أو 
العقلي, أو الأخلاقي؛ وهو يمّحي أمام الحقيقة 
الدرامية» ولا يلعب سوى دور الوسيط في 
الاحتفال المسرحى. إن حركية (865]02116) 
هذا الجسد توضيحية في شكل نموذجيء ولا 
تفعل سوى تكرار الكلام. 

ب- وإما أن يكون أداة ذاتية المرجع. لا 
تعود إلا إلى ذاتهاء وليست تعبيراً عن فكرة 
ها أو عن علم النشس» تبعل أحادية الونتاج 
الجسدي مكان ثنائية الفكرة والتعبير: «ليس 
على الممثل أن يستخدم بنيته ليجمل (ليزين) 
هوى النفس؛ بل عليه أن ينجز هذا الهوى 
ببنيته (91 :1971 ,1ك[20701015). إِنْ الحركات 
هيء أو على الأقل توهم نفسها وكأنها مبتكرة 
وأصلية. وترتكز تمارين الممثل على خلق 


ع 


انفعالات انطلاقاً من ضبط الجسد وتحريكه. 
3- اللغة الحسدية 


هى دل الجن / الأداة الى سبو اليوم 
في التطبيق العام للوخراجء علي الأقل في 
يحاول المخرجوت الطليعيون» المتحررون 
من تأثير مقتضيات النص والمؤثرات النفسية 
تحديد لغة جسد الممثل: «على أساس 
الإشارات لا الكلمات» التي يتكلم عليها 
أرتو (81 :1964 ,لناهاعة) التي ليست سوى 
استعارة من بين الكثير غيرها ٠‏ ونشد تشترك جميعها 
في البحث عن إشارات ليست نسخاً للغة 
ؤائما تحد لها حهما تطقا تملا: الإقارة 
الأيقونية» في منتصف الطريق بين الموضوع 
وتمثيله بالرموز. وتصبح النموذج المثالي 
لهذه اللغة الجسدية: هيروغليفى عند آرتو 
ومايرهولد؛ ورمز فكرة عند غروتوفسكي... 
إلخ. 
ويصبح جسد الممثل «الجسد الموجه» 
الذي يرغب فيه المشاهد» ويستوهمه. ويمائله 
مع ذاته. إن كل تمثيل بالرموز والسيميائية* 
(مه1)ة15ه1أمرةة) يصطدم بالحضور الجسدي 
للممثل وصوته وصعوبة ترميزه. 
4- تراتبية وظيفة الجحسد 
لا يعبر الجسد ككتلة؛ فهو دائما «مقطّع» 
بشكل دق ومتراتيه» وكل تنظبم يتناسب مع 
ل 0 . ملك ام 
النفسية الوجه واليدين خصوصا. وتبرز 
الأشكال الشعبية حركية الجسد بأكمله. 
المشار إليه» على تقيض النفسانية. يلغى تعبير 
الوجه» وعلى مستوى أقلء اليدين» ليركز 
على الوضعيات وعلى الجذع 2-0 
(1963. مع هذا التراتب تبعًا للنوع» يتطابق 
اعتماد عام للجسد على الحركات* (865605) 
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الاجتماعية وعلى الحتميات الثقافية. إن أحد 
مطامح التعبير الجسدي -0م601 لوأووع]مزء) 
(©11©: هي. تجديداء إدراك التكيفات الوضعية 
والتصررف الحركي. 

5- صورة الجسد 


بحسب علماء النفس» فإن صورة الجسد 


- أو الترسيمة الجسدية تأخذ شكلها فى 


0 المرأة بحسب» لاكان (صوءة])؛ 
والاجتمامي. وكل 0 للجسدء على 
للصورة الشيدية: والمجر أكثر م من 8 
الحدس الفوري بجسده. وبالصورة المرسلة. 
وبعلاقته بالحيز المحيط» لا سيّما بشركائه في 
التمثيل» وبالجمهورء وبالفضاء. وبسيطرته 
على العروض خلال حركاته؛ يتيح الممثل 
للمشاهد إدراك الشخصية والخشبة» وتمائلها 
خيالياً مع نفسه. وهكذاء يراقب صورة العرض 
وأثره الحاسم في الجمهورء ويؤمُّن التماثل أو 
التحويل أو التطهير (108)هء/1أمء10). 
6- أنثروبولوجيا الممثل 

إن أنثروبولوجيا الممثل هي على طريق 
التكونء وتتألف من الفرضيات الآنية: 

« الممثل يرث» ويتصرّف بجسد ما معبأ 
سلفاً بالثقافة المحيطة. وجسده «يتوسع» باربا 
تحت تاثير وجود الآخرين ونظرهم 

« الجسد يكشف ويستر فى أآنٍ واحد. 
ولكل سياق ثقافي قواعده في ما يسمح 
بعرضه للعيان. 

* مرة يكون الجسد محركاً من الخارجء 
وأخرى يقود نفسه. فهو إذن» «محرك» من قبل 

« أحياناً يتمحور حول نفسه. ويقود الكل 


ويتموضع في محيط دائرة نفسه. 
تا 
للها 


« كل ثقافة تحدّد ما تعتبره جسدا مراقباً 
أو جسداً متحرّراء وما يبدو إيقاعاً سريعاًء أو 
بطيئاء أو عاديا. 

© إن جسد الممثل المتكلّم والمؤدي يدعو 
المشاهد إلى الدخول في الرقص» وإلى التكيّف 
مع التزامن التفاعلي. 

إن جسد الممثل ليس مدركاً فقط نظرياً 
من قبل المشاهدء وإنما أيضاً حركياً ولمرة 
واحدة فهو يلتمس ذاكرة المشاهد الجسدية» 
وقوته المحركة. وتقبّله الذاتي. 
تك حضورء إيمائية» تقريبية» ممثل هزليء 
527 
ل :1963 ,نناميعء10 :1936 ,7113055 
0185611 :1976 ,8520350 1973 رع قوقع3آ 
عل :1979 ,فقمصصدآظ] :19776 ,10011 :1976 


رغلآمطةآ :19819 ,كاحج2 19807 ,ك1ق1اقة1/1 
.5 بقضاعة] 1981 ,اعاممتو صا 1981 


الي (اللباس) 
)2 
يهه بالإنجليزية: 706/ىمع؟ بالألمانية: 


؟ بالإسبائية: 511/0710وعلا. 

في عملية الوخراج المعاصرة يلعب 
اللباس قوزا أكثر أهمية وتنوعاء ويصبح 
بحق «الجلد الآخر للممثل» الذي تكلم 
عليه تايروف (/131507) في بداية القرن 
العشرين. وذلك لأن الزي «اللباس)» 
الموجود دائماً في العمل المسرحي كعلامة 
حتى للشخصية وللتنكرء لطالما اكتفى بدور 
سيط مداق ابلبس. المبكل ثبع لا ومائل 
الّرف أو الحالة. ويحتل اللباس اليوم» في 
قلب العرضء مكاناً مهماًء ويكثر من وظائفه 
ويندمج في عمل المجموعة حول الدلالاات 
المسرحية: فهو يخضع لعوامل التضخيم 
والتبسيط والتجرد ووضوح قراءته. 
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1- تطور الزي 

بِيدَ أن الزي قديمٌ كما في عرض الرجال 
في الشعائر والاحتفالاات» حيث الثغوب. أكثر 
هن أي موضع آخر. كان دائماً المعبّر عن 
الشخصية: كهنة إيلوزيس (151611515) اليونان» 
كهنة مسرحيات الأسرار القروسطية كانوا 
يرتدون دائماً ثياباً تستعمل أيضاً في المسرح. 
إن تاريخ الأزياء المسرحية مرتبط بالدرجة 
الثوبية»ء ولكنها تبالغ فيه وتجمله كثيراً: 
اللباين مويجوة :واتماء رارضا يطريقة كتير 
التبضّر ومفرطة. وحتى منتصف القرن الثامن 
عشرء كان الممثلون يرتدون بطريقة بالغة 
الفخامة. ويرثون الثياب من بلاط أسيادهم» 
ويعرضون جليهم كعلامة خارجية للفن» من 
دون الاهتمام بالشخصية التي يفترض أن 


يظهروها. ومع تطور الجمالية الواقعية» كسب 


الزيّ» التقليدي بالتحديدء كل ما كان يملك 
من حيث الغنى المادي وكل ما يمكن تخيله. 

ومنذ منتصف القرن الثامن عشرء في 
فرنسا أمّن مصلحون للمسرح أمثال ديدرو 
وفولتير وممثلات وممثلون أمثال كليرون 
(دمءزة1©) أو فافار (3920) أو لوكين 
(متهكاع1)ء وغاريك (لء03:1)» العبورَ 
إلى جمالية أكثر واقعية حيث يحاكي الزي 
الشخصية المنكلة واشكمر مذ خقط 
من حيث قيمته لتحديد الشعخصية» وكان 
أحياناً مقتصراً على تجميع الإشارات 
الأكثر : تميّراً والمعروفة من الجميع. وكانت 
وظيفته الجمالية المستقلة ضعيفة عجدا. 
ولكن» كان على اللباس أن ينتظر ثورات 
القرن العشرين كي يعرف كيف يحدد موقعه 
بالنسبة إلى عملية الإخراج» وإلى جانب هذا 
التبدّل لمدلول الزيء أنشأ المسرح أنظِمّة 
محددة تحيل الألوان والأشكال على رمز 
ثابت» معروف من الاختصاصيين (المسرح 


الصيني, كوميديا دل آرتي... إلخ). 
تا 
مسا 


2- وظيفة الي 

يُستخدم الزيء شأن الثياب» أولاً للكسوة» 
لآن التعري. إذا لم يكن على خشباتنا 
مشكلة جمالية أو أخلاقية» فهو لا يُقبل 
بسهولة. والجسد خاضع اجتماعياً بمظهره 
أو يستتلرنات: السكر أو الانحاب: ومعمد 
دائباً بمجموعة إشازات تدل على العفر أو 
الجنس أو المهنة أو الانتماء الاجتماعى. هذه 
الرظلقة ذات الدلالة نخدم بالمتاوية زلعية 
مزدوجة: في صلب نظام الإخراج» كمجموعة 

من الإشارات موصولة في ما بينها بنظام مرتبط 

تقريباً بالألبسة؛ وفي خارج الخشبة» ٠‏ كمرجع 
لعالمنا حيث للألبسة أيضاً معنى. 


وفي عملية الإخراج» يتحدّد الري بتشابه 
الأشكال وتناقضها وكذلك بالنسبة إلى المواد 
والسمة الجمالية والألوان قياساً بالأزياء 
الأخرى. وما يهم هو تطوّر الأزياء خلال 
العرض» ومعنى المفارقات» وتكامل الأشكال 
والألوان. إن النظام الداخلي لهذه العلاقات 
يكون (أو يجب أن يكون) في ترابط متين» 
ويقدم الحكاية بطريقة ما ليقرأها الجمهور. 
غير أن العلاقة مع العالم الخارجي مهمة ة أيضاً 
بالدرجة نفسهاء هذا إذا كان العرض يعي بأنه 
يعنينا ويتيح لنا بقارنة مع مرجعيتة التاريخية. 
ويحضل اختيار الأزياء دائماً بعد عملية توافق 
بين المنطق الداخلي والمرجع الخارجي: 
الأشكال اللامنتهية لتنوع اللباس إن نظر 
المشاهد يجب أن يغير ؛ بين الفعل والطبع 
والوضع والبيئة» كل ما ل م على اللباس» 
كحامل إشارات» وكعرض أنظِمّة تحمل الكثير 
من الدلالاات. 
وفي هذا الصدد. لم يقم الزي/ اللباس 
(بعرضه ك «بطاقة خاصة» للممثل وللشخصية) 
سوى باتباع تطور عملية الإخراج التي عبرت 
من التقليد الطبيعي إلى التجريد الواقعي (لا 
3 البريختية)» إلى رمزية عوامل البيئة» إلى 


][30 


التفكيكية السريالية أو العبثية. ونحن حالياًء 
نستخدم بشكل توفيقي هذه العوامل جميعها: 
كل شيء ممكنء وما من شيء سهل. ومن 
جديد. يقع التطور بين التحديد المستقل 
للشخصية من خلال ثيابها. وبين الوظيفة الذاتية 
والخمالية للكوت"الذى يمل مغناه وقرمته ة 
ذاته. والصعوبة تكمن في جعل اللباس حيوياًء 
بجعله يتبدل؛ وألَّا يصبح مستهلكاً بعد تفحص 
أولي لعدة دقائق» ولكنه اايصدر» إشارات فى 
اللحظات المئناسية» تبعا لسياق الحدث ولتظطرر 
العلاقات العواملية. 


3- لزي وعملية الإخراج 


ا ا 
خارسا فقطء إنه علاقة مع الجسد؛ فمرّة 
يخدم الجسد بتكيفه مع حركته وتنقل الممثل 
ووضعيته. وأخرى يشد هذا الجسد بإخضاعه 
لجاذبية المواد والأشكال» وبإغراقه في قيود 
أكثر جموداً من علم البيان والبلاغة وبيت الشعر 
الإسكندري. 


ويشترك الزي مداورة وبشكل متزامن مع 
الكائن الحيّ وغير المحرك؛ فهو يؤمن العبور 
بين ذات المتكلم وعالمه الخارجي». لأنب 
كما يلااحظ اج بانو زناصدظ :ها «ليس الزري 
وحده من يتكلمء وإنما أيضا علاقته التاريخية 
مع الجسد» (28 :1981). ومصمّمو الأزياء 
يحرصون اليوم على أن يكون الزيّء في آنٍ 
واحد. مادة حسية للممثل وعلامة محسوسة 
للمشاهد. 

والعلامة المحسوسة لهذا الزي هى 
اتذفاجته “فى العرضن» بواقلارتة ,على العمل 
كديكور متجوّل» مرتبط بالحياة وبالعبارة. 
والتنؤعات جميعها ذات صلة: تعيين تاريخ 
تقريبي» وتجانس واختلال اختياريين» وتنوع 
الأدوات وغناها أو فقرها. وبالنسبة إلى 


ع 


المشاهد المتنهء» فإن السترد عن الحدث 
والشخصية يسجلان في تطور نظام اللبس. 
كما يسجل فيهء بقدر ما هو في الحركية. 
الح ك. أو ثيرة الصوته» وسركة الأثر 
المسرحي: «كل ما في اللباس» يفسد وضوح 
هذه العلاقة» ويعارض الحركة الاجتماعية 
للعرض ويجعلها غامضة أو مزيفة» هو سيئ؛ 
وكل ما هو بالعكسء. فى الأشكال والألوان 
والعواة :وسياقها».ويساعق على قرادة هذه 
الحركة» هو جيد) (53-54 :1964 ,وعطاء:ة8). 


تعر لمن على قعل راجن عار 
الخشبة» وهو ليس بنوع انجرافي لجمالية 
اللباس: "كل شيء ممكنء طالما أن الزي يبقى 
نظامياً ومترابطًا ومتوفراً» (أن يتمكّن الجمهور 
من فك رموزه بحسب وظيفته ومر جعيته 
التاريخية والاجتماعية» وأن ينتج المعاني التي 
نتوخاها منه). ومفارقة هذا الزي في العمل 
المسرحي المعاصر أنه يضاعف وظائفه 
زيقخطى_التقليك: والدلالة» .ويعيك النظر فى 
الأشكال التقليدية الجامدة التقليدية 0 9 
ومتممات. وتجميلء وقناعء وإيمائية... إلخ). 
والزيٌ «الجيد» هو الذي يعيد عمل العرض 
انطلاقاً من تغيّره الدلالي. 

من الأسهل كشف هذه «العلل» للزيٌ 
المسرحي بحسب بارت» تضخم الوظيفة 
التاريخية أو الجمالية أو الخاصة بالنفقات» 
على أن نقترح علاجاً أو ببساطة تطبيقاً لتأثيرات 
الزيّ. وهو يتقلب دائما بين «الفاتض» و«البطالة 
الجزئية»» وبين صدفة ثقيلة وتحول عفوي. 

الزيّ أو اللباس بعيد عن أن يكون قد قال 
كلمته الأخيرة» وإن أبحاثاً مثيرة عن الثياب 
تستطيع تجديد العمل المسرحي. البحث 
حول لباس أدنى ومتنوع وفي «شكل متغيّرا» 
مفصلٍ ومظهر الجسد البشري» أي اللباس 
المتجدةة وقد يكون وسيلة حقيقية بين 
الجسد والموضوعء وهو في الواقع من صلب 
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الاهتمامات الحالية لعملية الإخراج. يسمح 
اللباس للديكور باستعادة معانيه النبيلة وذلك 
بعرضه على جسد الممثل واندماجه فيه. وإذا 
قام الممثل بالتعرّي أمامنا خلال الستينيات 
والسبعينيات من القرن الماضي» فيجب عليه 
الآن أن «يعود فيرتدي ثيابه»» ويستردٌ كل ما 
يمكنه أن يبرز جسده» مع تظاهره بإخفائه. أي أن 
يدخل في مملكة الأزياء. 


لل :1967 ,ك5لانامآ ‏ :1964 ,]علق[ 
6 ,ركاأتصنةط' أء معازع )1/1 :جز ,باعرودعم80 


.6 روذنو2 :15-19 
جهة الساحة - جهة الحديقة 
412111 00111-60115 60115 

بالإنجليزية: ,ع1 410175 
اع 11 ععما3 بارعا كأ ع72ء1ملاك ,ا[عرا ©ع510؟ 
بالألمانية: ك[مة]| :نتم طءدلاج «دمدا كاباعء» 
25/01/27 «07؟ بالإسبانية: © ©[ع0676 
00 عند أء0 1201/1600 . 

جهة الساحة هى الجهة المستقيمة من 
الخشبة» من وجهة نظر المشاهد؛ وجهة 
الحديقة هى الشمالية. قبل الثورة» كنا نتكلم 
على «جهة الملك». إلى اليمين» و«جهة 
الملكة»). إلى الشمال (بحسب وضع عرشيهما 
أمام الخشبة). إن الاستخدام يأتي من مسرح 
القرمدة» الواقع بين الحديقة والقصرء والذي 
أعطت طوبوغرافيته هذه الاصطلاحات. 


حادث مفاجئ 
1611 05 م6015 
بالإنجليزية: 16812 ع0 طلا )؟ 
بالألمانية: 1762/7 0 ولام ,صلامعزء/هء:77؟ 
بالإسبانية: ماعءعك© ءك ءمامع. 
إنه حادث غير متوقع يغيّر فجأة وضع 
الحدث أو سياقه أو نهايته. وقد لجأ إليه 


ع 


الدراماتورجي في المأساة الكلاسيكية (مع 
عنايته بتحضير المشاهد)ء وفى الدراما 
البرجوازية أو الميلوةرافا: ببعدده ديدرو فى: 
أعتيتاه كأترء[] «لاى جرع ةاء 2217© 1.65[ (1757) 
(ك «حادث غير متوقع يجري أثناء الحدث)» 
ويقابله على اللوحة (18601680) التي تصف 
حالة تمر فحة أو وضع دنر ا): 


إنه وسيلة درامية بامتياز» ويعتمد الحادث 
المفاجئ على عامل المفاجأة. ويتبح. عند 


الحاجة» حل النزاع (اتاكهمء) بفضل تدخل 
إلهي (منقذ المواقف (02غطاء3 <ء 5ناء0)). 


هنا .3 ,3لل1ة/ا :19726 ,نلدهج52 


الإبداع الجماعي 
2011121177 11077له 91© 


لك بالإنجليزية: «مزلوء07) عدطذاءء|1م)؟ 
بالألمانية:ازءط«وطعاء[ام ا انءعط مار ءدذهاء1ام]؟؛ 
بالإسبانية: وبطاعء 1م :107ع0720. 

إنه عرض (#امممدوة) غير مو قع 3 
شخص واحد (المؤئف المسرحي أو 
المخرج). وإئما من المجموعة المرتبطة 
بالعمل المسرحيٍ ا ا ا 
يلي تطور جلسات العمل؛ وهو لا يدخل في 
«التجارب والأخطاء». إن مضاعفة العمل 
تذهب أحيانا إلى لعا أن ترك 2 0 
0 ا ا 
إلافى نهاية المطاف. 

إن دراسة كاملة تاريخية واجتماعية 
وإيمائية؛ ضرورية لإيضاح الحكاية (مسرح 
الشمس لعامّى 1789 و1793). وقد يحصا 
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أن يبدأ الممثل بمقاربة محض بدنية وتجريبية 
للحركة التي قد يكون تمكن من اكتشافها. 

في لحظة معينة. وخلال عمل المجموعة. 
يك البحاع إلى تسق العاسي الب 
عندها يصبح عمل الدراماتورجي والمخرج 
ضرورياً. إن هذه المملية الجماللة والمر كرس 
لا تفرض بالضرورة اختيار شخص بالاسم 


ليضطلع بوظائف المخرجء وإنما 0 


أسلوبية وسرديةء» وأن تنزع إلى عملية 
إخراج جماعية (إن لم يكن التعبير مناقضاً). 


وهذه المنهجية في العمل تمارّس اليوم في 
ما يسمّى مسرح الأبحاث. ولكنه لكي يكون 
على مستوى الهدف يفترض أهلية عالية مع 
خبرات لدى المشاركين» من دون الخوض في 
مشاكل دينامية المجموعة التى تجازف دائماً فى 
إفشال المشروع. ١ ١‏ 

2- أسباب اجتماعية لظهوره 

إن هذا الشكل من الإبداع معتمد بصيغته 
من قبل المبدعين منذ ستينيات القرن العشرين 
وسيعيئياته. وهو مرتبط ببيئة اجتماعية تشجع 
إبداع الفرد وسط المجموعة. لتخطي 
طفيان المؤلق والفكرج اللذين كاناغالين 
إلى امتلاك كل السلطاتء وإلى اتخاذ كل 
القرارات الجمالية والأيديولوجية. وارتبطت 
هذه الحركة بإعادة اكتشاف الجانب الشعائري 
والجماعي للعمل المسرحيء. وبميل رجال 
المسرح إلى الارتجالء والإيمائية المتحرّرة 
من اللغةء وأساليب التواصل الخارجة عن 
ال ودر قار حك ع الجر 
وتخصص العسوم» وجعله التكنولوجيا 
ظاهرةً حساسة منذ أن امتلك متعهدو المسرح 
أساليت التعرير المسرنى الحديئة متميعهاء 
واستدعوا «عمالاً متخصصين» بدلاً من 
فنانين متعدّدي القدرات. وسياسياًء فإن هذه 
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الدفعة من الجماعة هي في طور المطالبة بفنّ 
مبدعء من ولأجل الجماهير» وبديمقراطية 
فورية. وبأسلوب إنتاج للفرقة مدار ذاتياً. 
زشرة هنا إلى البست فتلي لسر 
الحي أو ال (منام2) ععمقصممء) عن 
انصهار ر للمسرح وللحياة: «أن يحياء لا ترتكز 
مطلقاً إلى (صنع» المسرح, وإنما إلى («تجسد 
هذا المسرح يومياً. إن دفعة المجموعة تنفي 
صفة القداسة كلياً عن الرائعة الأدبية» («فلننته 

من الروائع الأدبية»» صاح آرتو. ولم يعد 
كل مكانء وكل واحد يستطيع أن يستجيب 
له والمجموعة ستتحكم في جوانب الفعل 
المبدع المختلقة. 

3- مناهج الإبداع 

في أثناء الارتجال.» يكون الممثل مدعيوا 
إلى عدم بلوغ شخصيته باكراً جداًء أي إن 
التعبير من خلال حركته (جستوس (8©5]05))) 
ما ينتج منه زيادة في الآراء حول المواضيع 
المطروحة من دون أن يقرّر مخرج ما اعتباطيا 
توحيد هذه المناهج واختصارها. وعلى الأكثر» 
في نهاية المطاف. يست الدراماتورجي. 
(بالمعنى التقني للمرشد الأدبي والمسرحي. 
أو (زعيم» المجموعة المنشط) أن يبدي رأيه 
حول المواد المحضرة من قبل الممثلين» وأن 
يجمع المخططات السردية ويقارنهاء لا بل وأن 
يقترح مبادئ عملية إخراج مقرّرة بموافقة العدد 
الأكبر. إن حيوية المجموعة وقدرة كل فرد منها 
على تخطي رؤيته الجزئية؛ ستصبحان حتميّتين 
لنجاح المشروع الجماعي. 

4- بديهيات المفهوم وصعوبات 


له يقوم الوبداع الجماعي سوى بتنظيم 
عر 2 
يس 0 
وإقامة علاقة بين التقنيات واللغات المختلفة: 
«الحكاية موضحة ومَبَيِية ومعروضة من خلال 
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المسرح بأكمله. من خلال الممثّلين» ومصممي 
الديكورء والمجمُلين» » ومصمّمي أ 
والموسيقيين» ومصممي الرقص. وجميعهم 
يضعون فنهم في هذا المشروع المشترك» من 
دون أن يتخلّوا عن استقلاليتهم». 
(570 ,تودوع:0 اناء2 باطعععرط). 
ويحدّد بريخت هنا ره الجماعي 
كمشاركة في المعرفة؛ غير أننا : كذلك 
فَهمَه كموضوع في خطاب الأنظمة الدالة 
في العرض المسرحي. ولم يعد الإخراج 
كلمة المؤلف (سواء كان هذا الأخير المؤلف 
الدرامي» أم المخرجء أم الممثل)» وإنما الأثر 
المرئي تقريبا والمضطلع به للتعبير الجماعي. 
وننتقل هناء من الفكرة الاجتماعية «للوبداع 
الجماعي». إلى الفكرة الجمالية والأيديولوجية 
«لكامل عملية الإبداع»» ولمجموع معنى 
وموضوع القول المسرحي. إن 5 الحالية 
للوبداع الجماعي لا تفسر فقط بعودة إلى 
المؤلف وإلى النصّ وإلى التأسيس بعد 
الارتياح الجماعى عام 1968. وهي موجبة 
بالتساوي لفكرة أن الموضوع الفني الفردي 
ليس موحداً إطلاقاً بأية وسيلة» حتى ولا ذاتياء 
وإنما هو متفجر دائماء فى الأثر الجماعى كما 
في أثر فنان. ْ ١‏ 
ال امعط قط0) :1977 ,و11 [اده' 0 عنانك 11 
.6 ,زمعء2355 1 198 


أزمة 
011 
لكا من البوتانة: 
بالإنجليزية: ‏ كتكاسن؟ 
بالإسبانية: 01515. 
(أصل الكلمة يونانى» قرار (515ا:©)). 
1- الأزمة هي لحظة من الحكاية* (616ة؟) 
تعلن عن العقدء» (0لناعمم)ء» والنزاع” -011ح) 


1110 وتهيع لهماء الأزمة والتي تناسب مرحلة 
حسم العقدة (10856م6) فى المأساة اليونانية» 
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موزواع6ل0 


بالألماتية: 


كأ كاع؟ 


6كزمع/؟ 


وتسبق مباشرة حل الحبكة وحل العقدة" -06) 
(101122 أي الخاتمة. 

2- ويختار الدراماتورجي الكلاسيكي 
دائماً هذه اللحظة وهيٍ في ذروكهاء وبشكل 
خاصء لأزمة نفسية ة أو أخلاقية للشخصيات؛ 
ويركز الفعل على بضع ساعات أو نهار من هذه 
الأزمة. وبرسم 0 وبالعكس» 
فإن الدراماتورجيا الملحمية" (عنوامة) أو 
الطبيعية ترفض أن ل بامتياز لحظات 
الأزمة على حساب الحياة اليوهية من دون 
كمبيه خاصى. 
الي عقبة. الدراماتورجيا الكلاسيكية» درامي 


وملحمي. 


1 در أمى 
14114110101 0111100101 


بالإنجليزية: #1كلء 07111 7716216؟ 
بالألمانية: 1111 [ء1هء:[1؟ بالإسبانية: معة/أسن 
أمطلهء!. 

- نموذج من النقدء موضوع عموماً من 
قبل 0 هدفه أن يتفاعل مباشرة حيال 
عملية الإخراج» ويعرضها في الصحافة أو في 
وسائل الإعلام. إن رغبة الإعلام مهمة كوظيفة 
رادعة. فالمقصود متابعة الأحداث الحالية 
والإشارة إلى أية عروض نستطيع/ أو يجب 
علينا الذهاب لمشاهدتهاء إعطاء الرأي 
بنقد.» هو بالواقع ممثل لقارئيه أكثر من آرائه 
الشخصية الجمالية أو الأيديولوجية. ونحن 
بعيدون جداً عن مزاجية نقد نهاية القرن التاسع 
عشر كفاغيه ()عناع1238) وو. سار سي -521 0 
(9 أولئك النقاد الذين كانوا يعدون مثالاً يومياً 
ليرفعوا أصواتهم بتمتعهم أو بنفورهم. والذين 
كانوا ينمقون برهانهم بثرئرة الحياة المسرحية 
وفضائحها. حالياء يفتصر النقد» على أهميته 
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وشرعيته وتأثيره في مهنة العرض. 
2- ويقوم هذا النوع من الكتابة» وأكثر من 
أي أمر آخرء على شروط ممارسته ووسائل 
الإعلام المستعمّلة. فمئذ بذاية القرن»ء تدنت 
مكانةٌ النقد المسرحي بشكل كبير» ما عقّد 
التحليل والتقييم. وعلى الرغم من شروط 
الممارسة الكثيرة الصعوبة» علينا عدم 
الفصل. جذرياء ما بين عمل الناقد الدرامي 
وعمل المؤلف. في مادة إعلامية متخصّصة 
(مجلة له المسرح)؛ أو حتىء بين دراسة أكثر 
توثيقا لتموذ- ج جامعي. ولا يبدو من السهولة 
تحديد نموذج ممين للد الدرامي» لأنمعاير 
تختلف بحسب الأوضاع الجمالية 
0 وبحسب الإدراك الضمنى. 
إن كل نقد يُكتب يكون عن العمل المسرحي 
بكامله بما فيها عملية الإخراج. ونستطيع اليوم 
أن نسجل تفهما لأهمية المخرج وخياراته. 
وانفتاحاً على التجربة وعلى كل المحاولات» 
وغلى الإخساس بأننا ميدادون انضت عرفا 
مع بعض الريبة من النظرية والعلوم الإنسانية 
التي تقدم خدماتها لتحليل العرض. 


2ط :1970 ,بعمصمععظ :1767 ,عداووع.] 
أه 162 7:11 :31-48 :1971 ,أزمر[ 
.7 4 .701 ,“67/ه716 79/6 :1972 ,9 .10 
,135-144 :ع1985 ,197998 ,230/15 (1973 ,2 
21015 بعناولااك 13 ع0 كتنامعؤألل ع1“ 
[5كللت عأ0/ا .1985 ,إ[عامط :1979 ,24 .120 
0 رمعا .1 عل د5عناولايك 5ازأعبداعع, وء1 
لأععماء0[!-أمعزه2 .8 ,02141 .ل .ل رعععاعع.[آ 
2 .ل ,1001 .8 رعلماعاصع] .]1 ع الصود .0 

"1 115311021, 9. 


2 


1 


1417751-11 11 


كم بالإنجليزية: ع6أوعط) ععمدل؛ 
بالألمانية: 180206865؟ بالإسبانية: 1288228 


.1)6010 


عرف الرقص المُمَسرح (أو مسرح 
الرقص) (تعبير يُترجم من الألمانية بالتانزتياتر 
(«عأوعطادمة1) وفي شكل خاصء من خلال 
إنجاز للباحثة (ب. بوش (لاء5ناة8 ,2))؛ 
أما جذوره فقد نجدها في الفولكفانغ تانز 
ستوديو (5401010 -1282 عمةدعااه8) الذي 
اميه عام 1928 ك. جوس (1005 .1)» وهو 
أستاذ بوش» ومتحدر بدوره من أوسدراكس 
تانزء الرقص التعبيري الألماني. وإلى هذا 
التيار من الإبداع الكوريغرافي المعاصر 
ينتمي أيضا كل من يوهان كريسنيك -10) 
اتموعى] 2 ومسرحه المسمى المسرح 
الكوريغرافى ور. هوفمان (202م 810 .1)., 
ا بوهنر (80268 6 ٠‏ م. ماران ./1) 
(ماعة لل اج. ك. غالوتا (28غ62100 .0 .[). 2 
نادج ([ل712 .[).» ك. سابورتا (0108م53 .12). 
الذين» عدا ذلكء. لا يستخدمون المصطلح 
نفسه» بل يعتبرون أنفسهم مصممي رقص 
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منفتحين على «المسرّحة» ومؤيدين للتقارب 
والانفتاح على فنون العرض المسرحي -76) 
(1995 ,عئىث/ا6. 

1- أسباب بروزه 

سجّلت السبعينيات (من القرن العشرين) 
عودة للفن الأكثر تمثيلاً وارتباطاً وتجذراً 
في التاريخ» واللافت أكثر للقصص المتقنة 
الرواية. نُسجّل هنا ردّة فعل على راديكالية 
الطليعيين» الباحثين عن خصوصية الفنون 
في ما يتعلّق بفن تصميم الرقص؛ وبالرقص 
فى حد ذاته كفن صافٍ. وهكذا تحمل 
الباحئة ب. بوش نظرة متعاطفة» ولكن 
ناقدة» للأحداث اليومية والعلاقة بين 
الأجناس والطرق الاعتيادية للكلام» ويهاجم 
كريسنيك» بطريقة جذرية» الارتهان بكل 
أشكاله. ويبتدع أولريك ماينهوف عامانا) 
(1م0طماعك/ا وم. ماران شخصيات مستوحاة 
من العالم المكتئب لبيكيت - (ماي ب. 
(.8 21298)) وك. سابورتاء يقابل الأجسام 
المكهربة والهوس بإشعال الحرائق في 
معمل تعدين مهجور (الاحتراق). في تلك 
التجارب كلها خشبة تروي المسرح قصةء 
من دون الرجوع إلى حجة مثالية لممارسة 
الرقص الكلاسيكي. بعيدا من التجريد 


افكر 
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والتشكيل .هن اك دما بعذة الرقض العصرئ 
(من عيرس كونينغهام -8«أهمدت ععمء/3) 
(صقط مثلاً) انظر: (1995 ,أمهذ6). 


2- ترادف الأضداد الحيوى 


بعد بروزه. نتيجة لتحرّك الشكليين» تجاوز 
مسرح الرقص مختلف التناقضات المحكوم 
عليها بالعُّقَم» تماماً كما في الجسم واللغة» من 
الحركة الخالصة الصافية إلى القول والنطق. 
ومن البحث الشكلي والواقعي» فهي تهدف 
إلى تعايش الكيئيسيس والميميسيس - 
(06515-2211026515؟ إنه يواجه خيال الشخصية 
المجسّدة» الممثلة والمقلدة من قبل الممثلء 
مع خفة الراقص الذي لديه القدرة على إشعال 
نفسه والآخرين بماثره الفنية التقنية» وأدائه 
الرياضي» وتحرّك الجسم الجمالي. إنه يعثر 
على معضلة الرقص الذي طالما كان متحيّراً 
بين فن الحركة الصافي والإيماء مع ميوله إلى 
القفية المسيطة: 
3- جمالية الرقص (في المسرح) 


أبعد من المسرح الهادف إلى الرقص 
والحركة» والكوريغرافيا فإن الرقص في 
المسرح هو رقص يعكس ملامح المسرح. 

أ- مؤثرات المسرحة 

إنها حساسة فى اللحظات التى يمثل فيها 
الألراقسيون الجيطلوة اخصية نا لالسوون 
عندها إلى عرض إيمائي للمواقف». لحظات 
تبدو فيها الخشبة قريبة من الحقيقة ومبالغ فيها 
فى الوقت نفسه؛ (مثلاً العذابات التى تبدو على 
أولريك ماينهوف مذهلة مُمنهجّة ولبقة» والتي 
تتتهي باتهام أجهزة قمع الديمقراطية الألمانية 
الفتية كريسنيك. وبنتيجة إعادة التكرار 
اللامتناهية لفعل تافه تقترح ب. بوش مُسرحة 
ساخرة ومُبالغ فيها. إِنْها تستبعد ألعاب السلطة 
والطرق اليومية الرتيبة للكلام أو للتصرّف. 
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ب- مؤثرات الحقيقة 


لدينا انطباع أن «الرّقص المُمَسْرح» 
يستدعي ويذكر لحظات وجوانب من الحقيقة. 
نه يستقي من الحقيقة بدلاً من أن يتجرّد. كما 
هي الحال في الرقص الصرف» حيث تعود 
الحقيقة إلى نفسها بدلاً من أن تبتعد: من هنا 
يأتي الكثير من المؤثرات الحقيقية حيث يبدو 
العمل الفني مجتاحاً من الحقيقة المسيطرة. 

ج- مؤثرات الإخراج المسرحي 

لجأ الرقص الممسرح إلى مكونات 
الإخراج المسرحي كلها: استعمال النصوص 
الملقاة أو المقروءة بالصوت المسجّل فقطء 
الانتباه إلى السينوغرافيا والأشياء واللباس» 
والتنسيق المتقن من قبل المواد المسرحية 
كلها. وينتج من ذلك ابتكار حكاية خرافية 
ودراماتورجيا تروي قصة من خلال أحداث 
رمزية للشخصيات التي تبقى ضمن أدوارهاء 
وهي التي تحمل المعنى الدراماتورجي. إن 
الحركات الاجتماعية أكثر أهمية من الحركات 
الفردية أو النفسية: فالحركة ليست صافية 
أو منعزلة» ولكنها مرتبطة بحوافز نفسية أو 
اجتماعية. أما بالنسبة إلى الرّقص الممسرح. 
فإنّه ينطبق على ما شرحه ج. مارتان عن 
الرقص ذي الطابع الأدبي أو الإيماء مستوحياً 
من الرقص الممسرح ل ويغمان (22نرع1171) 
أو جوس الذي كتب سنة 1933 عن هذا 
الرقص فقاربه مع التمثيل المسرحي والرقص 
الأدبي والإيماء: في هذا النوع من الرقص 
ليس لمواضيع الرسوم الفضائية والزمنية قيمة 
كبرى. إن عملية التأليف تتطور من خلال 
سلسلة أحداث مرتبطة في معظم الأحيان 
بعوامل خارجية» وتدار هذه الأشكال بقوانين 
دراماتورجية والحركة لا تلعب إلا دورا ثانويا 
(1991:71). هذه الدراماتورجيا الخارجة عن 
الحركة تترك دائماً أثراً في الرقص المُمَسْرح 
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وعودة المسرّح إلى الرقصء وعودة التخيلية 
المسرحية في الحركة الاحتكاكية لتصميم 
الرقص» الذي:ء من خلال هذه المهارة 
والإحساس بالحركة والجمالية يعتبر نفسه قد 
ربح المشاهد نهائياً وأبهجه ذ فى الوقت عينه. 
وهكذا يتطور الرقص الممسرح. أي الرقص 
المنتظم بخضوعه للدراماتورجيا والإخراج؛ 
يلتقي بالمسرح من دون أن نفهم السبب. »أو 
نحس بهء والذي يبقى غالبا غامضا وغير مقروء 
ويخدم بالترابط والاتحاد به. ومن هذا الاتحاد 
المعاكس لطبيعة الرقص والمسرح أنتجت 
أهمّ أعمال عصرنا وأجملها. 


الإلقاء المفحم 


27111411017 


لكا (من اللاتينية ععاءرعع ,ملأهسواءءل 
عأمعقم 12 ع0)؛ بالإنجليزية: 002 صهاءء10؛ 
بالألمانية: بالإسبانية: 
مماع ة طتنواععل. 

1- هو فن إلقاء تعبيري لنص يلقيه 
الممثل؛ » أو بالمعنى السلبي طريقة مسرحية 
ذا عنية لإلقاء نص شعري. وقد لاحظ 
مارمونتيل ((1787) :8/1500 ارتباط هذا 
الشكل بالموسيقى: والرقض. .حي قال؟ .إن 
الإنشاد «الطبيعي نتجت منه الموسيقى» ومن 
الموسيقى الشعر». رن الموستى والخير 
نتج فنّ الإلقاء المفخم . ولكي نعطي الموسيقى 
فريدا من التعبير والصدقية أردنا تقسيم 
الأصوات المستعملة في النغم؛ ففرضت علينا 
كلمات تتطابق مع عدد الأصوات: من هنا كان 
فنّ صناعة الشعر. 

الأعداد التي تعطيها الموسيقى ويضبطها 
الشعر تدعو الصوت إلى تسجيلها وتعيينها: 
من هنا جاء الفن الإيقاعي. وقد تبعت الحركة 
بشكل طبيعي التعبير وحركة الصوت: ومن هنا 
جاء الفنّ المخادع أو الفعل المسرحي الذي 


مط 410 
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أطلق اليونان عليه اسم أوركيسيس واللاتين 
والذي اعتبرناه نحن من فنون الرقص ,1787) 
(208ستواء106'“ .)ة. فإذا كان الترابط بين 
الإلقاء المنشد أو المفخم والموسيقى والويقاع 
والرقص مشكوكاً في أمره؛ فإن الرابط بين هذه 
العناصر للحركة الصوتية والجسدية وجده 
مارمونتيل اليوم موضوع بحث طليعي -867) 
(1982 رع اتتتامطعوعء11 :1976 ,113150. 


وفي القرن الثامن عشر تعارض الإلقاء 
المفخم مع الإلقاء البسيط والغناء وأصبح 
«مرافقاً بحركات جسدية» (1719 ,8085 1([)» 
وعم أداؤه يقترب من التسميع» فكل ممثل 
عليه أن يمنح النص إيقاعاً معيناً وفقاً لعلامات 
الوقف والتنقيط والتقطيع ومعنى الجملة. ومن 
تركيب الكلمات القيمة والبارزة التي تفصل 
عن الجملة لإبرازها. ْ 
إن سرعة إلقاء النصء الإلقاء المأساوي. 
والذي غالباً ما يكون بطيئاً» أو الحيوية الهزلية» 
أمر يتوقف على الممثل (وعند اللزوم» على 
تعليمات المخرج): إنه يشترط ما سيدرك من 
النص أو من الخطاب الذي ستسمعه إياه. 


2- لكن منذ أواخر القرن اشاس : عشر» 
اعتبر التفخيم في الإلقاء نوعاً من التفاصح 
المبالغ فيه في إلقاء نص» في حين أنه في 
العصر الكلاسيكي كان يمارس بطريقة طبيعية. 
فالممثل تالما (181:03) لاحظ قدم هذه العبارة 
وطريقة الأداء الذي تمثله: «فمن الممكن أن 
نلحظ هنا عدم خصائصية عبارة الإلقاء المفخم 
فيكون الكلام في غير محله. فعبارة تنغيم 
الإلقاء المنشد» التي نستعملها للتعبير عن فن 
الكل 7 تعنى شيئاً مختلفاً عن الطريقة الطبيعية 
في قول النصء والتي تحمل فكرة ة عرض بياني 
متفق عليه؛ واستعماله يعود على الأرجح إلى 
عصر كانت فيه المأساة مغتاة. فغالباً ما صور 
التعبير وأعطيت توجيهات خاطية للممثلين 
الشباب. في الواقع هو التكلّم بمغالاة وتفخيم 
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متنغم؛ إذن ففنّ الإلقاء المفخم هو التكلم 
بطريقة تختلف عن الطريقة التي نتكلم فيها» 
(1825 يقتطلة]1). 

3- وبسرعةء» أخذت عبارة الإلقاء 
المفخم معنىّ سلبياًء على أساس «أنه خطاب 
فيه الكثير من التصنع في الأداء» (راسين في 
مقدمة بر يتانيكو س (كلهء711ه8711)) وهذا 
يعارض ما يسمى ب «الطبيعية»؛؟ ولكن كل 
مدرسة تعتبر نفسها «طبيعية» وتجد طريقة أداء 
الفرقة المعادية كثيرة التفخيم». وهكذا يسخر 
ريكوبوني (1ه060ع810). (في أفكاره عن 
الإنشاد) (110ه77ماء46 +[ «نهى وءةوبروط) 
من العبارة المغالية المستعارة من العبارة 
المأساوية (36 :1738) كما يمكن لستريهلر 
(مع[طع5) الكتابة اليوم: ١كل‏ ممثل» في كل 
عصرء يتعارض مع السمكل الذي كان قبله 
عاعده ويضر ب له على ياعده الحقيقة. هذا 


ير ل 1980). 


1 إن موضوع التفخيم في الإلقاء يجب 
ألا يوضع حيثما نضعه غالباً اليوم» في متجر 
أثريات. وإذا لم تكن الممارسة المسرحية 
الحالية مهتمة بإيجاد نظرية إنشاد ملائمة» 
باستثناء رأي بعض المخرجينء؛ (من بينهم 
ك. م. خووسراج» م. . فيليجيه -1116/آ .[ .34) 
)8162 وأنطوانٍ فيتيز) فإن التفخيم يعتبر» مرة 
أخرى. أسلويا يدعو إلى الخجل. يصلح 
لتمثيل المأساة الكلاسيكية فى فرقة الكوميديا 
الفرنسية (ء5أهعصة5 غزلغمرمه 18آ) أو للتاثيو 


بيد أن الإلقاء المفخم هو نوع من الإلقاءء 
كما أنه نسق إيقاعي أيضماً: وهو اليوم على 
مفترق الدراسات حول الحركة والصوت 
وعلم البيان ميشونيك ,ء1ههمطءوء38/4) 
(1982. وبهذا المعنى تجاوز مفهوم الفخيم 
المناقشة حول الطبيعي والمصطنع. فهو 
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موجود وسط التفكير بين الشاهي والصوتي؛ 
ويبقى مثل إيقاع الإخراج المسرحيء مفهوماً 
مبنيًء ونظام اتفاقيات نصّب مايرهولد نفسه 
على أساسه محاميا في مواجهة كونستانتين 
ستانيسلاافسكي -815139ة 9 لكسماكد00) 
(لكلة: «جوهر الإيقاع المسرحي هو في نقيض 
الواقع والحياة اليومية» (129 ,آ .701 ,1973). 


س . ريغي (لا8 16 .2))0 يبحثون عما هو 
مصطنع في الإلقاء المفحّم لإبعاد البيت 
الشّعري عن تفاهة اللغة اليومية» وإعطاء 
معنى للإيقاع أو لعلم البيان في الفعل 
والحركة (يُسمعون الاثني عشر مقطعاً لفظياً 
الشعر الإسكندري* وتفكّك علم 
والمؤنث» والطول غير المتسوي للقواعد). 
والمفارقة» أن هذه الآلية» عندما وضعت فى 
بعض الآبيات الطبيعية (مثلا: دل لخ نراها 
قط لنحترم وجعهاا. بير يئيس : (الفصل 
3 مشهد 2) (86:65106) فيُصدم المستمع 
فى أذنه التى تستعيد الإنشاد. هذا التناودب 
بين الحس بالطبيعية والموسيقى يسمح له 
بمقاومة عملية تسميعية عقيمة» تضحي به 
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حتى «فرقة الكوميديا الفرنسية». وكل تفكير 
والمسرّحةء. والقيمة القسرية للخطاب يمر 
إذن بإعادة اكتشاف أهمية الإلقاء المفخم أو 
فر الإلقاء عموماً. 

ع 1788 ,اععمط :1758-1767 ,نهعهجآ 
4 ,1963 ,بصوقاعث :1954 ,اعتععمهط0) 
رلالمفصسيع8 :1986 ,لممصسعظ 1984 ,مزعك] 


:7 بلتعملئكلة1 اء البتدمعع5 :1988 
1 ,غ712 .ل :1996 ,االتهوعع ]1 
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ديكور 


121201 


هه بالإنجليزية: 524؟ بالألمانية: 
11 بالإسبانية: 4207200. 


يتكوّن منه إطار الحدث بواسطة أدوات 
صورية بلاستية وهندسية... إلخ. 


1- ديكور أو جماليات الخشبة؟ 


إن أصل الكلمة (رسم. زخرفة» تجميل) 
يدل على التصوّر المحاكي والمقصود من 
البنية التحتية للتزيين. من المصادفة» أن 
الديكور هو لوحة خلفية» غالباً ما تكون في 
الأفق» وتوهم أنّْها تجمع المكان المسري 
في مكان معيّن؛ ولكن هذا ليس سوى تجميل 
جزئي» فالطبيعية في القرن التاسع عشر كانت 
كارا فنا :قيقا: من هنا كانت محاولات 
النقاد تجاوز هذه العبارة» فحل محلّها ال 
سينوغرافيا»» أي الجماليات التشكيلية» أو 
جماليات الخشبة والتشكيليات المسرحية» 
والأجهزة المسرحية» وأدوات مساحات الأداء 
والفضاء المسرحيء أو الغرض المسرحي... 
إلخ. في الواقع كل شيء يحدث كما لو أن 
فنّ الديكور لم يتطوّر منذ أواخر القرن التاسع 
ونحكم عليه بالنسبة إلى جمالياث معيّنة لا 
تحترم الهدف ولا وظيفة [....]. الديكور» 
حسبما نراه اليومء يجب أن يكون مفيداً فاعلاً 
وعهلياً. إِنّهِ وسيلة قبل أن يكون صورة أو أداة 
وليس زينة (123 :1960 ,161ط83). 

2- الديكور كعامل زخرفي 

إن الإبقاء على الاسم وعلى استعمال 
الديكور ليس في الواقع أمراً ساذجاً. فقد 
ظل الإخراج لفترة 7 يقتصر على تصوير 
النص وترسيمه؛ ظناً منه «بسذاجة» أن عليه 
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إيضاح وتفخيم ما يدل عليه النصّ. ويقترح 
زولا (7012) أن الديكور بدلالاته ليس إلا 
«وصفاً متواصلاً فيمكنه أن يكون أكثر دقة 
من الوصف الموجود في الرواية» (1881). 
وليس من العجيب أن تخضع الخشبة نفسها 
كلياً أو بالعكس عندما تبدأ بالاختبار» مثل 
جاك كوبو (0006210) 13001065)»: الذي يسخر 
بقوة من الزخرفات الواقعية: «رمزياً أو واقعياً 
اصطناعياً أو حكائياًء فالديكور هو دوماً 
ديكور: عملة زخرفية. هذه الزخرفات لا تعنى 
الحركة المسرحية الدرامية؛ التى تحدّد وحدها 
الشكل الهندسى للخشبة. مذكور فى ,قة6آ) 
١ - ,1976:120(‏ 

3- الانفجار العصري للديكور 

منذ بداية هذا القرن (العشرين)»؛ وتيحديداء 
منذ السنوات العشرينيات والثلاثينيات حصل 
رد فعل صحي وواع ومبرمج في مجال 
التشكيليّة المسرحية» فلم يعد الديكور هو ما 
تحرر من وظيفته المقلّدة فقط. بل أخذ على 
عاتقه أيضاً العرض المسرحي بكامله فأصبح 
المحرك الداخلى له وشغل كامل الفضاء 
المسرحي من خلال الأبعاد الثلاثئة» ومن 
خلال الفراغ المقصود الذي يخلقه. ويصبح 
أكثر مرونة ة (أهميّة الإضاءة) وأكثر تماهياً مع 
لعبة المعد ل والجمهور. كل تقنيات اللعبة 
المسرحية المبالغ فيها أحياناء لم تعد سوى 
تطبيق لمبادئ سينوغرافية جديدة: الخيار 
بين الشكل أو المادة الأساسية» والبحث عن 
مستوى الإيقاع أو لمبدأ مركب وتداخل نظري 
فى أدوات إنسانية وتشكيلية. 

4- اللاديكور كديكور 

إن جمالية المسرح الفقير (غروتوفسكيء 
بروك) والرغبّة في التجريد. يقودان المخرج 
أحياناً إلى استبعاد للديكور قدر المستطاع 
لأن الخشبة وإن كانت فارغة فهى تبدو دائما 
(متأهبة)» «وفراغها جميل». :07 يوحى 
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بعدم وجوده: غياب عرش الملك مثلا أو 
تصوير القصر كمكان معين للأسطورة : 
ليس هناك وجود للديكور إلا من خلال 
«الديكور الكلامي» أو من خلال حركة 
الممثلين وطريقتهم في الأداء» أو بكل بساطة 
من خلال الإشارة إلى العنصر التزييني غير 
المنظور. ونفضّل اليوم على «الديكور» مبادئ 
أجهزة وآلية مسرحية ولوازم» وذلك لعدم 
الحدذ من الديكور ليكون علبة مجوهرات 
جامدة تحبس اللّعبة» ولكنهم يحوّلون الخشبة 
إلى مكان للممارسة بفضل حركة المخرج. 
5- الوظائف الدراماتورجبّة للديكور 
بدلاً من أن نعدّ الأشكال والأنواع 

للديكور من العصور القديمة حتى يومنا هذاء 
نلاحظ - ونحن ندرس أساليب الإخراج - 
العدد المحدّد للوظائف الدراماتورجية فى 
السينوغرافيا: 1 

أ- ترسيم وإظهار العناصر التي نظن أنْها ستكون 
موجودة في الفضاء المسرحي: ينتقي مصمم 
الديكور بعض الأغراض والأماكن المقترحة في 
النص: إِنَّه «يعاصرء أو بالأحرى. يوحي ويرمز 
بالمحاكاة إلى الفضاء الدرامي. هذا التصوير 
هو دائماً رسم تزيبني واختيار سديد للإشارات» 
ولكنه يكيلفن. بحسي العطاء الاييي سيق 
التزيين هو اوصف مستمرٌ يمكن أن يكون أكثر 
دقة من الوصف الموجود في الرواية» (زولا). 
لابجاد يعظن الأشكال ا(عتصر من الحعيد أو 
القصرء مقعد. مكانان أو مساحتان). 


ب- بناء وتشكيل الخشبة بحسب الرّغبة 
بأعغبارها آله كلاداه . فالديكور لم يعد يدعي بأن 
عليه أن يقدم لنا عرضاً مقلداً بل إن مجموعة 
خرائط وجسورء وأبنية تقدم للممثلين مساحة 
منصّة ومكاناً لتحركهم. يبني الممثلون من 
خلال الفضاء الحركى أماكن وأزمنة العمل 
(مثلاً: ديكور بنائق؛ منصات» تجهيزات 
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لجان فيلار. 

ج- وضع الذات على الخشبة المقسّمة 
ليس بحسب الخطوط والأحجام فقطء وإنما 
بحسب الألوان والإضاءة والشعور بالحقيقة 
والواقع. الذي يلعب على إيحاء المناخ 
الخيالي أو الحلمي للخشبة وعلى العلاقة مع 
الجمهور. 


35-524 مسار»؛ صورة» فضاءء سينوغرافيا 


ال :1975 ,1968 ,1965 ,1960 ,أعاطة8 


:1982 ,كعالععميورظ :1980 ,ممصسء_رط 
8 بطءع5)01 أء ععاء [ططء1]!5. 
الديكور المبنيّ 
020511117 21001 


تم بالإتجليزية: اء 5‏ وءلء ا اودمع؟ 
بالألمانية: 1/116 8117:6؟ بالإسبانية: 
ك0 ولو روععل 

هو ديكور. حيث المخططات الهندسية 
الأساسية منقذة في فضاء المسرح مع الأخذ 
بالحسبان التشوهات التي تفرض نفسها في 
الرؤية المسرحية (1943 ,اععدهك). ١‏ 


الديكورات المتزامنة 

21015 15 

له بالإنجليزية : ع11:1اء3 0115 3114/122ى؟؛ 
بالألمانية: بالاميادة: 
5 2.2.00 

في ديكورات يزاها المشافد ذاهره طوال 
العرض المسرحيء. وهي موزّعة في الفضاء 
المسرحي. حيث يلعب الممثلون 8 أ 


واأحذا تلو الآخر جاذبين أغانا الجمهور من 
مكان إلى مكان. كل مشهد حمل إبّان القرون 


الوسطى اسم مانسيون (8/1351082) هو « 
تا 
>آ#أ له 


200010101101011 


مسر حي »2 وإطار لحركة منفصلة. هذا النوع 
من المشاهد رائج كثيراً اليوم؛ لأنه يجيب عن 
الحاجة إلى تمَسيم الفضاء وتعاقب الأزمنة 
وبقية التصورات. 

«4'0 مع ك' | عل ,1789 ع0 و5روئ6ل وع.1) 

لء كلما آلآ أء [ اكعنته ل ,عانتعط عنم 1هةن) 15 6 
.( 1977 تء أنقع ]50 3 لتق لطلاء2 عدم علاغء5 


2101+ 50101 


بالإنجليزية: 5اءء1/7 - 301/114؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


.0000/ 0 


يقة - إطار المسرحية بواسطة 
14 11:201 


اك بالإنجليزية: ‏ ©5067 أوتاتءرءلا؟ 
بالألمانية: ©55ئؤادج/001؟ بالإسبانية : 0207000 


أيممرعنا. 


نه الديكور غير المنظورء الذي يدل 
عليه تحليل الشخصية» وهذه التقنية للديكور 
الكلامى ليست ممكنة إلا عبر اتفاقية مقبولة 
من فيادل المشاهد: عليه أن يتخيّل المكان 
المسرحي والتحوّل السريع للمكان عند ذكره. 
عند شيكسبير» ننتقل من دون أية صعوبة من 
مكان خارجى إلى آخر داخلىء من الغابة إلى 
القصر. المشاهد تتواصل من دون الحاجة 
إلا إلى إشارة بسيطة إلى المكان أو تاذل 
الكلام ذاكرين مكاناً مختلفاً (إشارات المكان 
والفماة): 


كد ابجاجاء كنس 40 


لأا 1967 ,مهل)5 :1971 ,1940 راعمهظآ. 
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تقسيم - تقطيع 


2007 
لت بالإنجليزية: 106028 
هوناهاوعممعء؟؟ بالألمانية: ,6ع2منامعع12 


8 ؟ بالإسبانية: 85161118101 56. 


وه 


ثمَةَ تقسيم عندما يحاول المشاهد جاهداً 
تحليل الانطباع الإجمالي للمسرحية ومدى 
تأثيره» فيبدأ بالبحث عن الأقسام ووظائفها. 
لان افرع الاح ارك 7 
ار المسرحي: طريقة يكون فيها النص 

مقسماً ومبنياً بشكل واضح. فالتقسيم ليس 

عملية نظرية سلبية وغير مفيدة تقضي على 
الإحساس كلياًء بل على العكس» إنّها الوعي 
المطلق لطريقة تكوين العمل ومعناه. وينطلق 
التقسيم في البنية السردية والمسرحية وقوامها 
من خلال الأداء والمدى المتاح للعب. لنسو 
هناك تقسيم واحد ممكن للعمل 00 
م ل ل 
بشكل كبير في العمل المسرحي ومعناه. 
1- التقسيم الخارجي 

نادراً ما يظهر النصّ الدراميّ كقطعة 
متماسكة من الحوارات. إنه غالباً مقسّم إلى 
مشاهد وفصول أو إلى لوحات. 

إِنها إشارات محددة كرفع الستارة أو 
إسدالهاء الإضاءة أو التعتيم» عدم حركة 
الممثلين» المقاطع الموسيقية» الإيماءء 
وهي طرق موضوعية لوقف الحركة. غير أن 
التقسيم لا يأخذ إِلَا معن توضيحياً (الدخول 
والخروجء المكان المسرحي...2» فبناء النص 
والمسرحية يجب أن يتجانس ويتطابق مع 
معايير أكثر موضوعية» وموضوعة بحسب تغير 
نظام الحركة أو استعمال الأدوات المسرحية. 

2- التقسيم الأفقي والتقسيم العمودي 

يكون التقسيم عمودياً تبعاً للعامل الزمني» 


م 


سياق العرض: فهو تحليل الحكاية أو الفعل 


المسرحي. 
الأدوات المسرحية»ء ونحصي الطرائق 


المسرحية المستعملة. فإِنّنا نقسم (في شكل 
أفقي) وفي ع أو حالة) من 
العرض المسرحي حي 
20005 
على النص الدراميّ أو على عمليّة الإخراج. 


3- التقسيم إلى الأنظمة المسرحيّة 
ا- تأطير 


أول ما يفعله الإخراج المسرحي هو 
التقسيم. وهو الأهم. عندما يرى بعض 
الجوانب ويستبعد البعض الآخر من إطار 
العرضء يصبح هناك فرصة لإظهار المعنى. 
هذا «التأطير» ينظم المسرحيّة بتراتبيّة» مع 
التركيز على العناصر التي يود إبرازهاء 
وتحديد أهمية كل العتاضر العسرحة: 
ب- تعداد إشارات العرض المسرحي 
إن جردةً عن كل المثيرات والحوافز التي 
تقدّمها الخشبة» تظهر لنا العديد من الأجهزة. 
كالموسيقى والنص والإيماء 0 
إلخ. هذا التعداد» على الرغم من أ 
التربوية والواقعية؛ يبقى غالباً وصفاً إبحاياً 
للمسرح. وتحديد! ‏ (إله لا يهتم بالعلاقة 
بين الاجهزة وقيمتها المسيطرة وبالخيار 
المفروض تسبيا على المشاهد). وهذا 
التعداد لا يهتمّ أيضاًء في الإخراج المعاصرء 
بغياب الحواجز والفواصل والحدود بين 
الممثل والأدوات» والموسيقى. والضجيجح 
أو غناء النصء والإضاءة» والأعمال التشكلية 
المسرحية. كما وإن التقاسيم من خلال 
الإشارات الصوتية والنظرية» بحسب طرق 
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نقل العرض أو مصدره (من الخشبة أو 
الممثل) يختصر الإخراج بطريقة غير عادلة؛ 
لتصبح مجموعة إشارات صادرة» وكأنها 
نظام ميكانيكيّ أو آلي. 


4- التقسيم الدراماتورجي 


إن تجزئة العرض المسرحي أو تقطيعه 
بحسب الوحدات الدراميّة هى عملية أكثر 


إرضاء لأنها 0 على الإشارات ضمن 


المساحات» أي الأمكنة الزمنية» وبيحسب 
الأمكنة المزروغة في مجمل النصء والتي 
غالبا ما يستعملها الإخراج لتوزيع الأدوار 
الروائية بحسب شرطي 0 والزمان؛ 

في المسرحية. هذا التقسيم ممكن دائماً لأن 
يستعمل أحداثاً موجودة في المكان والزمان 
(للقصة «المروية» والإخراج الذي «يروي»). 
هذا النوع من التقطيع الروائي يعرض علينا 
سلسلة من «الوظائف» أو «الأسباب»؛ ويستنتج 

من المسرحية مثل كل أنواع الخطابات 
لعوركها منطقياً - وفيا (تحليل الحكاية). 
والدراماتورجيا الكلاسيكية تؤكد مثلاً وحدة 
الحركة (أرسطو). وتقسيم كل رواية إلى عدة 
مراحل. فتقسم على الوجه الآتي: العرض» 
وتطور الحركة. والذروة» والتدهورء والكارثة. 
ومن وجهة نظر المواجهة تأتي السلسلة على 
الشكل الآتى: الأزمة, ووضع مكان الحبكة» 
والمغامرات» وحل العقدة. هذا التسلسل 
يلتقي مع تحليل الأوضاع المسرحية: ففي 
الاثنين نجد مكوّنات النص والمسرحء 
وكلاهما يحدد المواقف بدخول الشخصيات 
وخروجها. إنه تسلسل حسّاسء ولكن من 
المهم أن يبقى التفريق بين تقسيم القصة 
(الحكاية المروية) وتقسيم النص (الخطاب 
المروي). فالتقسيمان لا يتطابقان عموماء لأن 
الدراماتورجي لديه كامل الحرية لعرض مواده 
بحسب الترتيب (في الخطاب) الذي يريده. إن 
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تحديد الشكل الدراماتو رجي يحصل بشكل 
حدسي»؛ ولكن دائماً بحسب وحدة المشروع 
وشموليته وتكامله مع المعنى الدراماتورجي 
هذه الوحدة» أو هذا الشكل» يجمعان اللعبة 
المسرحية» وتصرّف الشخصيات ومشهد 
من الحكاية... إلخ. ويحصل التقسيم 
عرضياً بحسب تغيّر الأوضاع والمواقف. أي 
بتعديلات لمظاهر المسرحية. 
5- التقسيم بحسب الحركة 

إن التقسيم بحسب الوحدات الدراماتورجية 
ليسن نينا عن المنهجية البريختية للكشف عن 
مختلف الإشارات الحركية فى المسرحية. كل 
حركة محددة تقابلها حركة مسرحية وتضم كيفية 
وضعيّة الحركة ونقاط القوة فيها. هذا النوع من 
التقسيم يقدم فرصة الانتقال من العمل المسرحي 
المحسوسء وتمّوضع المسرحيات الكوميدية» 
والحكاية الخيالية. فالسرد المجزأ هو ذلك الذي 
نجد فيه تطوراً وتحوّلاً في الحركات المختلفة. 


6- تقسيمات أخرى ممكنة 


إن كل أنواع التقسيم السابق ذكرها 
(باستثناء تلك المختصّة بالحركة) ليست دائماً 
وبالضرورة خاصة بالمسرح» وهي تحديدأء 
لا تأخذ فى الاعتبار وضعية العرضء والدالة 
والأجراء المرتيطين دائماً باللناضر وياحداك 
المسرحية. إن أبحاث أ. سربياري 1981 
(نتعلمء5 .م الى أهملت بسرعة» جاءت 
لتهتم بالتفريع والتجزيء بحسب الخطاب 
المسرحي الملفوظ» وبحسب وحدات من 
النصّ والعرض. فبدلاً من التقسيم بحسب 
الحكاية ومنطق الأحداث» فهي تحرّر النص 
الدراميّ من أجزاء تتميز «باتجاهها الدلالي 
الوظيفيّ» بواسطة شخصية تتوجه لمتكلّم ماء 
(شخصية أخرى. مشهد أو جمهور) تفرض 
حزمة علاقات تربط كل العناصر المسرحية 
بوضعية زمان ومكان واحدة» في لحظة محددة 
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من الخطاب. إنه ظهور جديد لمسار توجه 
وظيفي للأداء وللكلام الدال - بما معناه» تجذر 
الكلام بوضعية جديدة وب «الفعل المحكي» 
الصادر عن الخشبة» والذي يقطع العرض» 
ويفتح طريقاً أمام دينامية خطابات الشخصيات 
(1980 مسهماط). 

مي تأليف - تركيبء الوحدة الأدنى. 
دراماتورجياء بنية درامية» سيميولوجيا. 

لغ :1973 ,1968 ,معدمد[ :1968 ,تند م1 
81 ,1977 ,لرعتصعء5 :1970 ,لسمتمعوط 
لالاعتوعا ,الأعاسظ :(1981 ,الإوومستث صن) 


عل :1978 ,نط1 :1978 ,لاع [موع5 11 
.79 ,711321215 


الإهداء 
22217 


ات بالإنجليزية: «2641©110؟ بالألمانية: 
718 بالإسبانية : ©001021071. 


إِنّه نصء 0 و مع النص 
عندما كان 0 ساءة إلى سحمانة 0 
ا من الشخصيات النائذة» كان الإهداء 
المشاكل. كورناي كان د 
إلى مونتورود (10500م810) ولكن هذا ما كان 
متعارفاً عليه. وبعض الكتّاب يهدون العمل 
المعروض إلى المخرج لإبداعه. 

اللاك لنت 0 اعد 

هه بالإنجليزية: مكنمع:4؛ بالألمانية: 
1/11 بالإسبانية : 0151/02. 

1 - إمكانات التذكر 


تتنكر الشخصية لتغيّر هويتهاء ومالامحها 
بواسطة الأزياء أو القناع في الوقت نفسه. 


الفكر الحدية 
حدسر 


وأحياناً من دون علم الشخصيات أو الجمهور. 
وأحياناً أخرى تحت نظر ومعرفة عدد من 
الشخصيات والجمهور. وهذا التحوّل في 
المظهر يمكن أن يكون فردياً (شخص مقابل 
آخر) أو اجتماعياً (وضع مقابل آخر) ماريفو 
أوسانياكل! قياس لقياس (شيكسبير) (مثلا: 
إجراء بعد إجراء)؛ أو جنسياً (بومارشيه). 


فالتدكّر تقئية مستعملة كثيراً وخصوصاً 
في الكوميدياء لإنتاج أنواع المواقف الدرامية 
المهمة جميعها: الكره.ء وسوء التفاهم. 
والحوادث مفاجئة» والمسرّح في المسرح. 
والخيانة. إنه «يبالغ في مسرحة» اللعبة 
المسرحية التي ترتكز إلى مفهوم الدور 
والشخصية اللذين ينكران الممثل ويبرزان 
ليس الخشبة فحسبء بل أيضاً النظرة إلى 
الخشبة. إن التنكر يكون محتملاًء (فى 
الأداء الواقعي) أو مثل معيار درامي وتقنية 
دراماتورجية ضرورية للمؤلف المسرحي 
لينقل معلومات عن الطباع والشخصية إلى 
الآخرء بغية تسهيل تطوّر الحبكة ولحل العقد 
في نهاية المسرحية (ماريفوء موليير). 

2- مكانة التنكر الأساسية في المسرح 


ليس للتنكر في المسرح ما يميّزه: لا بل 
إنه موضوع أساسي» لأن الممثل يعمل ليكون 
ششها آخر» نان شخصيته؛ كما في الحياة»), 
تظهر للآخر بأقنعة مختلفة» بحسب الرغبات 
والمشاريع . التنكر هو علامة المسرحةء 
0 ضمن المسرح, والتورّط في اللعبة. 

وهذا لاا يمكن حصوله إلا بعلم الجمهور 
الذي عليه قبول هذا المعيار المادي المجسّد 
في التنكر. «الحقيقة في المسرّح ليست نفسها 
في الواقع» لكن التنكر في المسرح كما تقتضيه 
الضرورة يأخذ مجموع العرض المسرحي إلى 
تحوّل آخر لا يمكننا تجنبه». دو لان ,متاآت2) 
(195 :1969. 
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3- أشكال التنكر 

يحصل التنكّر عادة بتغيير الملابس أو 
القناع (كل شخصية لديها معيار خاص)». 
ولكن يرافق أيضاً بتغيّر في اللغة أو 0 
وتغيّر في الأسلوب وتعديل ف فى التصرّف أو 
خلط الأحاسيس والأفكار المختلفة. «التتكر 
- العلامة» يشير إلى المشاهد, أو إلى شخصية 
معيّنة» وبوضوح إلى تقنع مؤقت. و«التنكر 

- الدوار» يضيع المشاهد: فلا تعود هناك أية 
نقطة ارتكاز حيث الكل يخدع الكل كما في 
حفل راقص تنكّري. 

إن الوظيفة الأيديولوجية والدرامية للتدكر 
تحمل الكثير من التنّع» حتى إن كان التنكر 
في كثير من الأحيان يقود إلى التفكير في 
الواقع والمظاهر وإظهار الحقيقة. وبالنسبة 
إلى الحبكة. فإن (ماريفوء وهوية الإنسان 
(بيرانديلو: جينيه (66061)) التنكر يؤدي إلى 
النزاع» ويسرّع فضح الأسرار» ويساعد على 
تناقل المعلومات والمواجهات «المباشرة» 
بين الجنسين أو بين الطبقات؛ فإنَ التدكر 
كاشفاً ومصعْرأء هو عبارة عن اتفاقية مسرحية 
مثالية لمن يرغب في التقاط هوية الأبطال 
وتطورهم. إنه يتحمل مسؤولية دوره بكشفه 
الأفلاطونى والتأويلى للحقيقة المخفية. 
والحركة القادمة ولخاتمة المدي حر .وغاليا ما 
تكون وظيفته مخرّبة» بما أنها تسمح بالبحث 
عن الالتباس الجنسي أو بتبادل بين الأفراد 
والطبقات (ليكين بريقت): 
حضورهء تقطيع» سيميولوجياء براغماتية 
نا رع ناوع1]02 


11111 
إنَها كلمة يونانية للدلالة والإشارة. كلفظة 


2 


لغوية؛ الدييكسيسء عبارة تأخذ معناها من 
وضعية وبيان العرض: المكان والزمان» 
والمتكلم والمستمع. لا مكان لهم إلا بالنسبة 
إلى الرسالة المرسلة. ومن بين الدلالات نعد 
الضمائر (أناء وأنت») والأفعال المضارعة 
وظرف الزمان والمكان, وأسماء العلّم. هذا 
فضلاً عن كل الأساليب الإيمائية والحركية 
والحضورية؛ للدلالة على الإحدائيات الزمنية 
والمكانىّ لحالة العرض :1966 ,ع أوأمع تمع 8) 
(225-285. 


1- الديكسيسء (أو فعل الدلالة)» يؤدّي 
دوراً أساسياً في المسرح لدرجة أنه يشكل 
إحدى خصائصه المحددة وفي الواقع فإن كل 
ما يحصل على خشبة المسرح. له صلة وثيقة 
بمكان العرض العلني. ولا يأخذ معناه إلا 
لأنه معروض ومُشاهد . إن الوضعية الخارجية 
للنص اللغوي هي التي تُظهره كما يشاء 
الميخرح. فكل متكلّم (شخصية أو كل خطاب 
كلامي أو رمزي) ينظم من خلاله مكانه وزمانه. 
وهو يدخل بشبه اتصال مع الآخرين» ويعيد 
كل خطابه (أفكاره عن العالم وأيديولوجيته) 
إلى ذاته وإلى المخاطبين المباشرين: إنه في 
طيفته بالضرورة ولبعاسته الأثائية الذانية: هذا 
العمل التبياني يعتبر منذ أرسطو أساسياً للفعل 
المسرحي: نظهر (نقلّد) شخصيات تتواصل. 
نعرض «الكلمة على الخشبة». 

2- إن الدِيكتيّة (أي الأشكال والأفعال 
الحسية اللديكسيس) لا تحصى في المسرم 
إنها أولاً المحقدور المادي للممثل كونه حاملا 
هالة نفسه.» بحضوره الجسدي أمام الجمهور؛ 
هذا الحضور يمنعه من الاضمحلال كي لا 
يكون مجرّد عرض مرمز بطريقة واضحة 
وحاسمة. إنها أيضاً الحركة التى تذكر 
باستمرار أنه ما زال في الموقع بواسطة 
الإيماء بالنظرات والوضعية. أخيراء الخشبة 
بكاملها ليست موجودة إلا كفضاء معاشش دائماً 
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كحاضرء وخاضع لفعل التلقي عند الجمهور؛ 
إن ما يحصل هنا (ما يؤدّى) لا يظهر إلا 
بواسطة فعل العرض. وبواسطة اتفاقية مبطنة» 
فإن خطاب الشخصية يعني ويمثل ما يتكلم 
عنه. كما الشكل الأدائي (مثلاً: «أنا أقسم»)» 
(إني أقسم) كما يقول بر اقول فالخطاب 
المسرحي هو «فعل كلامي». 

3- تلعب خشبة المسرح الناطق المتوجه 
إلى الجمهورء والمحدذد معناه بحسب قواعد 
الحوار الكلامي. وعندما يحدد الزمان 
والمكان بوضوح للمشاهد. يتم رسم إطار 
اللعبة» وكل الاتفاقيات والتبديلات» في 
عروض الفضاء الدرامي» تكون ممكنة عندئظٍ. 
والدّيكسيس هي أيضاً الهيثة الناظمة التي تنسق 
مختلف مكوّنات المسرح التي تشير (تدلٌ 
وتعرض) إلى الرسالة الجمالية ا 

والممثل هو أحد أهمّ عناصر «الديكتية». 
فكل الفضاء* والوقت* ينتظمان من خلاله 
كهالةٍ لا تفارقه. وهكذا يعلّل تخلي المسرح 

عن التشكّل المسرحي في لحظة أداء 
ام بالكلام أو بالإشارات» فتدلنا على 
مكان كلامها. ويستطيع المسرح استعمال كل 
أنواع الكتابات الملحمية (سرد؛ تعليقات) التي 
يريد» يبقى دائماً مرتبطاً بالتلفظ الدييكتيكيء 
هذا التلفظ الذي يعطي المسرح ونا اتقعالا؛ 
فبدلاً من أن نلخص النصّ المسرحي برواية 
خياليّة أو إلى تقليد للواقع» يستحسن أن نضع 
الكلام المختلف في الفضاء في «عملية حيوية 
لتداخل الهيئات الخطابية - السردية» -م7ء5) 
(1977 ,عأ فلا نحتاج أبداً إلى راو يصف لنا 
المشهد الدييكتيكيّ؛ بما أنه يشاهد (بتواصل 
علني)»؛ والمسرح «يعيش» في حاضر دائم. 
فكانت محاولاته قانونية لتقطيع النص الدرامي 
وفقاً لتوجات الكلام» والروابط المحاكة بين 
الشخصيات» وتوجه الحوار العام نحو القمة» 


في وقت ضائع أو دوريٌ. 
تا 
مسرا 


4- علامة بيانية 


إن تحديد العلامات البيانية فى النص غالباً 


ما يكون غير كاف لإدراك العرض المسرحي: 
الذي يستعمل المزيد من هذه العلامات» 
علاوة على ذلك» يتدخل في: 
أ- السينوغرافيا 

عن الخشبة بحسب الجمهور. فأفضل فرقة 
مسرح لا تستطع شيئاء إذا كانت تعرض في 
مكان يخالف ما يفرضه الموقف الدرامي 
لجاد الحركة والإيماء 

ليس النص مجرّد قول أو تلاوة» إنه ملقى 
بوجه آخرء أو ملفوظ «فى الهواء؛ أو مرمى 
للتداول. فالإيماء يقولبه و«اينمذجه؟ ويوجهه 
ج- الانتقال من الصورة الواقعية إلى الصورة 
المجازية أو الاستيهامية 

تنتقل الرواية حتماً من وضع حسّي مرتبط 
بالخشبة» إلى صورة خيالية»؛ حيث التوجيهات 
الدلالية كلها استيهامية ومتحرّكة. يمكننا 
إذ ملاحظة الدلالات الحسية» والدلالذت 
المجازية» كي نلاحظ بعدها الانتقال من 


الأولى إلى الآتية. 

د- الإخراج 

إنه يضم كل حركات خشبة المسرح 
ويضارع بالفعل الدلالي ما هو أبعد من ذلك. 
ويشكل ما يسميه بريخت «الحركة» التي يلم 
فيها العرض إلى المشاهد. 


'مييى حضورء تقطيع» سيميو لوجياء براغماتية. 
ل -176 :1963 ,نهوط1210 :1940 ,اجده1[ 
77 ,11ع1مرعء5 1977 ,لإكلاعتطاء/ا :196 

,[.ات أء] رعاموعد 
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مداو له 
6( 0 ) 10 91:13:70[ (0| 


هد بالإنجليزية: «0/10”ء46/16؛ بالألمانية: 
بالإسبانية: « لعو ء6ةاء4. 


المداولة لفظة «درامانورجية كلاسيكيةة 
مساينارة مع البباق: مشهه ديت الشخضية تذكر 
نزاعاً داخلياً مؤثراً (سياسي المصدر غالباً». 
على شكل مونولوج أو مقطع شعري؛ يسعى 
إلى اتخاذ قرار» مستعينا أحيانا بمستشارين. 
والخطيب يعرض اندفاعاته وحججه. ويتردد 
طويلاً أو يتدبر نفسه فيختار الحل الأقل ضرراً. 
ل 4 ,22915 :1972 بتامعتقصدظ 


عرض برهان تجريبي للعمل 
611101147101117 


/١ 7 


هه بالإنجليزية: 11001 :17وودم نعل عأروس؟ 
بالألمانية: عمط /«مدوززءط4؛؟ بالإسبانية: 


مز طدم! ع رن أعه ١‏ !0©7105. 


هو عرض من ممثلة أو ممثل» لبعض 
لحظات من التمارين والتحضيرات التى 
يمارسها بغية الحصول على دور تمثيلي» أو 
ا 0 
ضيع الصوت والحركات والذاكرة... إلخ. 
مم و سيت 
مباراة: كما إنه ليس أيضاً عملية أداء منفردء فى 
مسرحية مونودرامية» ولكنه لإظهار طريقة تفسّر 
الاستعداد الشخصي للفنان المسرحي». وغالباً 
مايتم هذا «العرض العملى الدال» كعينة خلال 
فترات التدرج. والمهرجانات والندوات؟ 
وبتكرارها ومن ثم يكبيتهاء تصيح «عرضاً 
صغيراء ما يؤدي إلى تناقض التوجّه الأولى 


والانسياق نحو تمارين الممثل». 
الفكر 1 
حدسر 


إنكار - نفي 
1111411017 


عن الألمانية ور |له' | ع9 «مذاء+:154) 


( 6716110171 0؟ 


هه بالإنجليزية: «م1امعء12 ,أمذمرء1؛ 


بالألمانية: ‏ ع#س:ءصعءءل؟؛+ بالإسبانية: 
210 .2.2 
ِنْها لفظة فى التحليل النفسى تعنى العملية 


التي تعيد إلى الوعي عناصر مكبوتة» وهي في 
الوقت نفسه منفية (مثلاً: «لا تصدق أنني حاقد 
عليك»). 


إن وضع المشاهد. الذي يتلقى الإيهام 
المسرحيء وهو يشعر بأن ما يدركه ليس 
موجودا فعلياء هو ما يسمّى بحالة الإنكار. 
فلإنكار هذاء يأخذ من المسرح مكاناً لإظهار 
المحاكاة والوهم (وبالنتيجة لمماهاةٍ ما) 
ولكنه ينكر الخداع والخيالي» ويرفض أن 

فء. للشخصية بأنها متخيلة» جاعلاً منه 
شخضا شبيهاً بالمغاهد: فإتكار هذا التمائل 
يسمح للمشاهد بالتحرّر من العناصر المؤلمة 
في العرضء وذلك بوضع تلك العناصر في 
حساب ال «أنا» السابق للطفولة» والمكبوت 
منذ زمن. مثل الولد (الذي يصفه فرويد) والذي 
يتمتع بلعبة البكرة الارتدادية» ليكون الممثل 
والمشاهد في آنِ واحد. وكان النفي يؤرجح 
الخشبة بين وفع الواقع» والوقع المسرحي الذي 
يسببء وبالتناوب» تقارياً وتباعدا؛ ففي هذه 
الجدلية تقام, على الأرجح. إحدى اللذات التي 
يصطحبها المشاهد في العرض المسرحي. 


:161-168 :10 ,1969 ملنععرط 
46-4 :19772 ,ل1ع1ورعط[] :1969 ,الامتقتقة8/1 
-260-261,1981:311 اء 


0 
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حل العقدة 
121110010111 
للك بالإنجليزية: 
1211111112 ألما نية : ي1111/114/]1470 ,651/71 ]1 ؟ 
بالإسبانية: ©ع025©71/0. 


1101/7711 10[ظ1 


بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية. 
يحصل الحل في آخر المسرحية» وتأتي بعد 
المغامرات وبعد مرحلة بلوغ الذروة» في 
اللحظة التى تكون فيها التناقضات قد حلت 
وخيوظ. الحكة ' قد طلككهاء. .والحل هو 
الحلقة من الكوميديا أو المأساة التى تزيل 
جذوياً المشاكل والعقبات: فالمغابير الشعرية 
لأرسطوء («في كتاب فنّ الشعر» أرسطو) 
ولفوسيوس (كناتهوم/) ولدوبينياك أو 
لكورناي تفرض إنهاء المأساة بطريقة محتملة 
الوقوعء ومقبولة» وطبيعية: فاستعمال 5نا»0 
8 -م2<ء يجب ألا يحصل إلا استثنائياء 
وعندما تتدخل الآلهة لحل عقدة مستحيلة 
مقفلة بإحكام فقطء ما يمكن أن يحل الوضع 
المسدود. وعلى المشاهد الحصول على 
أجوبة عن كل الأسئلة التي يطرحها عن مصير 
الأبطال وختام الحركة. 

إن:. الدراماتورجيا المفتوحة (ملحمية 
كانت أم عبثية مثلاً) سترفض بالعكس إعطاء 
الفعل مظهر رسم أكيد ومحلول. أما الخاتمة 
الكلاسيكية فإنها بعكس الدراما الرومنسية أو 
المكجاة: تقدم غالبا في شكل نص لاحترام 
اللياقة والتصرّف والأدب. ولتجتب الخاتمة 
المأساوية للكارثة» يحاول الكتاب تخفيف 
وقع الخاتمة (يتحاشون الأموات ويحاولون 
عقد المصالحات أو تخفيف المأساوي بنظرة 


عبثية أو هزلية - مأساوية لرؤية الكون). 
تا 
مسلا 


و صف 2 تو صيف 
111101121101 


حم بالإنجليزية: «10إج 65071 87؛ بالألمانية: 
عالاطاء 50177 8؟ بالإسبائية : فلح رة«0250. 


يتحقق المسرح بمجرد أن نبدأ بالحديث 
عنه. لكن وصف العرض غير ممكن بالضرورة 
إلامن خلال ذكريات تعود لمشاهد. أو لوثائق 
أو مقتطفات: ملاحظات إخراجية (وهى 
بالطبع ليست الإخراج)» مخططات أو اسم 
اتفق عليه أو صور تثبت الحدث) أو تسجيلات 

سمعية بصرية لها تقسيمها الخاص). 
1- الارتياب في المفاهيم والغايات 


إن «التحليل» و«الوصف» واجتهادات أداء 
العرض أو المسرحية أو الإخراج» و«الارتياب» 
في المفاهيم يشوه ويخون قسماً لا بأس به 
من الارتياب الأكبر» في جزءٍ من الأعمال 
الأساسية «للسيميولوجيا» المسرحية» وذلك 
بإعطاء معنى لمجمل الأدوات. غير المتجانسة 
والمجموعة في زمان ووقت ماء لجمهور 
محدد. ويبدو أنه من البديهى أن العمل لا يبدأ 
الأعين تحدين هده أدلى من المتعظيات تجو 
العرضء ولكن كيف نؤسّس وننظم هذا البيان 
الكشفي؟ أيجب تحضير المسرح لمرحلة 
أخرى وهي الأداء؟ أم بالعكسء يجب التقاط 
مدخل تنظيم المعنى في حركة الوصف؟ 
أيجب التفرقة ما بين وصف وتدوين؟ هل من 
الضروري أن يحصل الوصف بلغةٍ مقسمة؟ 
إنها طريقة «موضوعية» غير مرتبطة بوصف 
طريقة القول» فهل هي ممكنة؟ 
2- وصف وتدوين 


إذا كان الفرق دقيقاً بين التحليل أو 
الرصف ار التدوين ' ف عرض وطبر د 
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دون تدوين بعض الأمورء والعكس صحيح. 
فالتدوين ليس أبداً عملية محايدة وغير ملزمة 
بالمغتى والأداء. وغالباً ما تعرض التخليل؛ 
سواء كان وصفياً أم تدوينيًء كعامل إضعاف 
للمسرحية؛ أو تخفيض الواقع المركب لصورة 
بسيطة. فإذا كان هناك 0 فهذا أمر بديهي» 
ولكن هذا التحول ليس بالضرورة تخفيضاء 
فتكون هذه الطريقة الوحيدة لالتقاط معنى 
الشترحية» تموتجا وشكلا معدلا إن تعديل 
المسرحية عند التحليل أو التدوين لا يكون 
تقنياً بل نظرياً. وليس هذا لأن آلات التسجيل 
أو تقنيات التدوين ما زالت بدائية وغير كافية 
لتدوين الإخراج المسرحيء ليكون 
تعديل» ولكن لأن فعل التدوين يغير المادة 
المحذلة. فالتدوين هو اختيار. إِنّهِ انتقال من 
الحسّي إلى المجرّد, واقتراح خيار نظري من 
خلال غرض تطبيقي الذي هو المسرحية قبل 
أن نفكر فيه. 

لكن» هل من الممكن قبول مبادئ 
كمنهجية عامّة للوصفء. أي إيجاد نظام 
تدويني» أو طريقة تحليل» أو قراءة تتلاءم مع 
مختلف المواضيع المسرحية؟ للردٌ على هذا 
السؤال» يجب فوراً التمييز بين تحليل يصبو 
إلى تدوين» وآخر يهدف إلى وصف العرض 
وشرحه. والتعليق عليه شفهيا وكلاميا. عندهاء 
نعيد مجدداً التميبز بين تدوين وأداء تفسيري» 
وهذا ما هو المطلوب لإعادة طرحه. «تدوين 
مسرحية» هو بالفعل حفظ ماهو قابل للتدوين؛ 
في داخل مشروع إجمالي المعنى» في إطار ماء 
يستحق الذكر أو ضمن إطار وضع اليد على 
العرض بطريقة اصطناعية» أو أقله في قسم 
منها. فنصل إذا هنا إلى دائرة منطقية: لا ندون 
ولا نصف إلا ما هو ملاحظ للتدوينء إذا ما 
هو مدوّن فوراً عملياً. إن ما لديه أصلاً وظيفة 
ومعنى في مجموعة أكثر اتساعاً ومشكلة؛ هو 


تا 
ار 


ون م 


نهمة 


- الوصف والإخراج المسرحي 
إذا كان التحليل لا يريد أن يخسر في 
الوصف إشارات معزولة» وفي تعداد غير منظم 
ومركب للرموز. فإن إجراء التدوينء, لأقل 
دليل» يجب أن يكون داخل مجموعة مؤلّفة من 
نظام سيميولوجي له قوانينه الخاصة؛ ومدرك 
منذ البدء أنه مترابط. «إن مفهوم الإخراج هو 
إذن ضروري» شرط اعتباره» لا كعمل فردي 
للمخرج المسرحيء أو كانتقال من النص إلى 
المسرح؛ ولكن كنظام بنيوي لعرض مسرحي؛ 
ما يعني وضعاً متناسقاً بالنسبة إلى الأنظمة 
المعنية» وأيضاً توضيحاً للمتلقّي» وهو جمهور 
مختلف وحيوي. كام أو التدوين ليس 
ممكنا إلا كتحليلٍ يستبق التركيب» الذي يمكن 
أن يكون متحرّكاً ودائماً غير مبني. . والإخراج 
السسري يشكل في هذا ير إطارا نظريا 
بيس اد مرضي 


نحاول ربط وصف العرض المسرحي 
بتحليل الفعل و/ أو السرد» مستخرجين لقطات 
أو مشاهد مسرحية مصغرة. وفي داخل هذه 
اللقطات - المشاهد المصغرة نلتقط مجموعات 
من الإشارات» فى الوقت نفسه «مسطحة - 
غرضية» (بعق بحسي كثافة سكداقن الأنظبة 
فى وقت معين وقصير) و(أفقية»(فى إطار وحدة 
سرديّة). فالفكرة هي التجميع في إطارات/ 
لمجموعات من الإيقاعات المختلفة» ساهرين 
على تعيين الإطنابات» وتغيرات الإيقاع, 
والانتقال من الكمٌ إلى النوعي. وشيئا فشيئا 
سوف نرى مسودة وبداية للنص المذهل. 

وبذلا من وصف كل شيء كالناسخ 
ذي الضمير الحي» نوضح على أي مبادئ 
بني النصٌ المذهلء وما هي إمكانية تماسكه 
وإنتاجه. ودينامية حركيته. وفيى سلسلة من 
الرفوق والأشارات: والأنظية'الدلالية» تبحت 
عن التماسك الأدنى المعقول» بطريقة نضبط 
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ونلتقط من خلالها توجه هذه المجموعات. 
وللحكم على الإطناب ' والمعلومات الجديدة. 
ولا يعني الوصف أبداً توضيحاً لكل الرموز 
والإشارات. إِنّْه على النقيض يشمل تفكيراً 
في الأماكن غير المحددة في النص المذهل» 
وفي الإجابة المحتملة التي يعطيها العرض في 
الأماكن غير المحددة في النص الدرامي. ويبدو 
التلقي إذن موجهاء أقله في قسم منه. بإشارات 
مميّزة للنص وللعرضء في مسار ما من خلال 
الالتباسات «المرتفعة» و«الالتياسات» التى 
يستحيل تطويقها أو تفاديها. والمسارات 
الحسّاسة مقترحة فى الوصف إذ: عن بعد تراه 
بعين الإيجابية والتقنية للوصف. فالوصف 
يفرض أن يحسب حساب العرض المسرحي. 
الذي يعرف بوضع العمل في المكان والزمان 
وكل العناصر المسرحية والدراماتورجية التي 
يراها مفيذة لإنتاج المعنى والمساعدة على تلقي 
الجمهور إياه. 
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إن لحظة الاسترخاء الهزلى تحصل بعد 
مشهد درامى أو مأساويء أو قبله تماماء لتغيير 
جو الموقف جذرياء وتأخير وفوع الكارثة 
(بالتحديد عند شيكسبير» والمسرحيين الذين 


والترقب والتشويق» والتحضير للحدث 


الدرامي 
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ال «ديوس إكس ماكينا» (حرفياً هو إلهٌ 


نازلٌ من الرّافعة) هو تعبير دراماتورجي يحرّك 
خاتمة المسرحية بظهور شخصية مسرحية غير 
منتظرة. 

1- فى بعض الأعمال الإخراجية 
للتراجيديا اليونانية» عند أوريبيد (46أمعد8) 
تحديدأء كانت الاستعانة برافعة تحمل إلى 
الخشبة إلهاً قادراً على الحلء »محر ساعخر 
وبالتعميم أو بطريقة يقة متخيّلة إن التدخل الإلهي 
بواسطة الآلة» يرمز إلى تدخل مفاجئي لشخصية 
أو لقوة قادرة على أن تحل وضعاً تعجيزياً. 
وبحسب أرسطو (كتاب فن الشعر)»ء فإن 
«الديوس إكس ماكينا» أي تدخل الإله يجب 
ألا «يأتى إلا فى أحداث سبق أن حصلت» 
وأخداتث لأ يمكن: للانسان أن يعرفهاء أو 
حصلت سابقاً وهي في حاجة إلى استباقها 
وإعلانها» (14546). المفأجاة في هذا النوع من 
الحلول؛ من الضروري أن تكون كاملة. 

2- ال «ديوس إكس ماكينا» تستعمل 
غالباً عندما يكون المؤلف المسرحي مرتبكاً 
في إيجاد نهاية منطقية» فيبحث عن طريقة 
فاعلة ليحل بضربة واحدة كل الخلافات 
والتناقضات. فليس من الضروري أن يبدو 
اصطناعياً وغير واقعي إذا كان المشاهد يؤمن 


بأن التدخحل الإلهي أو غير المنطقي مقبول 
كحدث محتمل الوقوع. 
تسيععما الكوهديا جلولة تظبه الديون 


إكس ماكينا: التعرّف إلى شخصية. أو العودة 
إليهاء اكتشاف رسالة. ميراث مفاجئ... إلخ. 
في هذه الحالات» قسم من المصادفة مقبول 
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فى الأفعال الإنسانية. فى المقابل» فإن الديوس 
إكس ماكيقاة بالشة إلى الماسات ايت ولد 
المصادفة» بل هي الأداة ذات القدرة العليا: إنه 
شبه مندفع» وليس اضطناعيا وغير منتظر إلا 
في الظاهر. 

4- ال «ديوس إكس ماكينا» هو أحيانا 
طريقة ساخرة لإنهاء مسرحية من دون الخداع 
في واقعية أو ضرورة الخاتمة. ويصبح 
وسيلة للشك فى فاعلية الحلول الإلهيّة أو 
السياسية: هكذاء هو في الوقت نفسه غمزة 
للقدرة الملكية وطريقة لإعلان قوة المعفى 
عنه عند موليير وخطر التعبّدات الخاطئة فى 
مجتمع القرن السابع عشر ع0 نم 100) 
لال ©4711 80171112 0ط :0825 ”,50115 011267 
(56-76/701/47. استعان بريخت بهذه الطريقة 
اللختم من دون خاتمة»» والأخذ بعين 
الاعتبار قدرة الجمهور على التدحل في الواقع 
المجتمعي. إذن فال "ديوس إكس ماكينا؛ هي 
اليوم؛ شخصية تستخدم للسخرية المرووحة 


لدى #المسر حي». 
ميك حافزء خاتمة, التعرّف. 
لها 7 1م55 
الحوار 
ان 001200 

انا من اليونانية: 55نا0ع015 ,012108085 
5 ت<الاعل عتامء؟ 

بالإنجليزية: ‏ ©26ه421/0؟ بالآلمانية: 
08 بالإسبانية: م414/0. 

هو حديث بين شخصيتين أو أكثر. الحوار 


المسرحي هو إجمالاً تبادل كلامي بين 
الشخصيات. وثمة تواصلاات حخوارنة اشرق 
ممكنة أيضاً بين شخصية مرئية وبين أخرى غير 
مرئية» بين شخص وإله أو روح (هاملت). 
بين كائن حي وآخر غير حي (حوار بين آلات» 


ع 


حوار هاتفي... إلخ). والمعيار الأساسي في 
الحوار هو ذلك التبادل وازدواجية التواصل. 
1 - الحوار والشكل الدرامىٌ 


الحوار بين الشخصيات يعتبر غالباً 


كشكل أساسي ومثالي للدراما. عندما نتخيل 
المسرح كع رضن لشخصيات متحركة. يصبح 
الحوار «طبيعياًة الشكل التعبيري المفصل. 
في المقابل يظهر المونولوج كزينة تعسفية 
ومزعجة لا تنناسب مع الافتراض الحقيقي في 
العلاقات الإنسانية. ويبدو الحوار الأكثر قدرة 
للدلالة على كيفية التواصل مع المتكلمين. 
أثر الواقعية هو إذن الأكثر قوة بما أن المشاهد 
لديه شعور بمشاهدة شكل مألوف للتواصل بين 
الأشخاص. 

2- من المونولوج إلى الحوار 

إذا كان التمييز بين هذين النوعين من 
التصوض. العسنرحية مفيداء 'سيكون .من 
الخطر مواجهتهما تلقائياً. الحوار والمواراوج 
لا يوجدان أبداً في شكل مطلق؛ وأكثر من 
للك فإن الافال بين الأشين مشر قن : ولذينا 
الأفضلية لتمييز نسب مختلفة من الحوارات 
والمونولوجات على نطاق واحد مستمر 
(1941 ,لإكا95ه3411380). وهكذاء فالحوار فى 
الذراما الكلاسيكية هو سلييلة موتو لوخات 
منظّمة في شكل مستقلء أكثر ممّا هو لعبة جمل 
حوارية تشبه مكالمة حية (مثل حوار يومي). 
وعلى النقيض. فإن الكثير من المونولوجات» 
على الرغم من وضعها الكتابي الموخد. 
وموضوعها الفريد للعرض» ليست إلا حوارات 
الشخصية مع نفسهاء أو مع شخصية أخرى 
مبتكرة» أو مع الجمهور كدليل. 

3- علم كتابة الحوار 

إن إحصاء كل الإمكانات الممكنة» فى 
الحوار النسرسي تكرق مراهنة؛ لذا يتح 
نح العوارات بحي يحض العازين ‏ ' 
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- عدد الشخصيات 


إن معرفة الوضع الخاص لكل بطل يمكننا 
من تمييز أنواع تواصل كثيرة (المساواةء 
والتبعيّة» والروابط الاجتماعيّة والصلات 
النشستة 

يم 

يتشكّل الحوار عندما تتعاقب الجمل 
الخاصة بكل شخصية في الإيقاع؛ وإلّا فإن 
النضّ المسرحي يُشْبه تعاقب المونولوجات 
«التي لا ترتبط في ما بينها إلّا بعلاقات بعيدة. 
والشكل الأكثر وضوحاً والمذهل في الحوار 
هو تلك المبارزة الكلامية أو الحوار التراجيدي 
(الشعري)». إن طول الجمل الحوارية 
يكون بحسب الدراماتورجيا المستعملة في 
المسرحية. والمأساة الكلاسيكية لا ترمي 
إلى جعل الحوار أكثر طبيعية» فالجمل 
الحوارية المختلفة مبنية وفق عِلِم بيان صلب: 
فالشخدية تعرضي» وغالبا بكر من البطن» 
الحجة التي على محاورها أن يجيب عنها نقطة 
نقطة. أما بالنسبة إلى المسرح الطبيعيء فإِنَ 
الحوار يتماشى مع الخطاب اليومي للإنسان 
بكل ما فيه من العنف. والإضمار والمتعدر 
التعبير عنه؛ ويعطي تاليا الإحساس بالعفوي 
وعدم التنظيم» فيصبح تبادلاً للصراخ أو 
الصمت (ج. هوبتمان (ممقصامياة1! .0)) 
تتبكوق). 
ج- العلاقة مع الفعل 

في المسرح. وبحسب اتفاقية ضمنية؛ 
يكون الحوار (وكل خطاب لأي من 
الشخصيات) «فعلا متكلما» (بيرانديلو). 
ويكفي أن يكون لدى الأبطال نشاط كلامي 
- لغويء ليتخيّل المشاهد تحول الفضاء 
الدرامي» وتعديل المخطط العواملي. وحيوية 
الفعل. فالعلاقة بين الحوار والفعل هي دائماً 


متغيرة بعحسب الأشكال المسرحية: 
عا 
مسا 


- الحوار يطلق رمزياً الفعل في المأساة 
الكلاسيكية» إنه السبب والنتيجة في الوقت 


- الحوار ليس سوى القسم المرئي 

والثانوي من الفعل في المأساة الطبيعية؛ فقبل 

ا ار ا 

- الاجتماعية للشخصيّات التي تحرز 

تقدّماً في الحبكة» ليس للحوار سوى دور 
الكاشف أو المقياس. 


الحوار والخطاب هما الفعلان الوحيدان 
للعمل المسرحي: إنه فعل الكلام, وتات 
الجمل وتوضيحهاء والتي تكون فعلاً أدائياً 
متجرا (ماريفوء يكيف أدامرقف» يوتسكو): 
4- التبادلات بين الأشخاص 


الحوار هو تبادل بين «أنا» متكلّم و«أنت» 
مستمع: . كل مستمع يأخذ بدوره دور المتكلم. 
وكل ما هو معروض لا معنى له إلا في 
سياق هذه العادقه اللساف عن المتكلم 
الملتح في الحوار الذي محم الوضع 
العرضى أكثر من المعلومات المأخوذة من 
كل جملة حوارية. وبالعكسء فالمونولوج 
يجب أن يبدأ بتسمية الشخصيات أو الأشياء 
التي يتوجه إليها: يشير قبل كل شيء إلى 
الناس الذين يتوجه إلبهم باهو وال «أنا» 
في الحوارء يتكلم مع «أنا» آخرء يركز قبل كل 
شيء على وظيفته الذاتية الدلالية والتكلمية. 
فيوزع في الحيّز جملاً حوارية, وضمن هذا 
التشابك في العرض» يخفي كلياً نقطة ارتكاز 
ثابتة» أو موضوغا أبلايو لوجي معدا (من 
هنا صعوبة المسرح في إيجاد أصل الكلام 
ومصدره والتقاط الموضوع الأيديولوجي مع 
كثرة المتكلمين). 

إن سمة الحوار هي في م انتهائه. 
فيتحذى المستمع ليعطيه هرانا وهكذا 
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يحبس كل متحاور الآخر في خطابه الذي 


أنهاه لتوّه مجبراً إياه على الإجابة في الموضوع 


كل حوار هو إذن مبارزة مخططة 
بين متحكمين اثنين بالمقال: فكل واحد 
يحاول تقديم فرضياته الخاصة (المنطقية 
والأيديولوجية) مرغماً الآخر على الوقوف في 
الملعب الذي اختاره (1972 ,10016501). 

5- الحوار في نظرية علم الدّلالة في الخطاب 
الشياق. .الاجمالى. المجموهة «التجمل 
الحوارية لشخصية ماء كما العلاقات بين 
السياقات هو شأن حاسم لتعريف الطبيعة 
الحوارية أو الطبيعة المونولوجية في النص. 
ثمّة ثلاثة أنواع من الحوارات يمكن 
التعريف او 
لذيها فب سك لي سانيا 3 بشكل 
عام (اعن الشىء نفسه) ولديها القدرة على 
تبادل بعض المعلومات. 

ب- المضامين: تكون مختلفة وغريبة 
بعضها عن بعضء حتى لو كان الشكل 
فالشخصيات» فى الواقع. لا حيلة لها سوى 
تزكيب وتتضيد ‏ مونولوجين. انين :خيكون 
حوارها هو «حوار طرشان». لاا تعرف 
إلا «التكلّم بمرورها الواحد قرب الآخر) 
كما يقول الألمان. ونرى هذا النوع من 
«الحوارات المزيفة» في الدراماتورجيات ما 
بعد الكلاسيكية وتعديدا عندما يتمٌ التبادل 
الجدلي بالكلام» بين . الشخصيات وخطاباتهاء 
فينتفي وجوده (تشيخوف - بيكيت). 
الحوانة ل تعد د تارض لكي تأني 


الغنائي» حيث النص ل" ينتمي بنفسه لطبع 
أو لشخصيّة. ولكنه متسيم «شعرياً» بين 
الشخصيات: مونولوج متعدّد الأصوات يذكر 
ببعض الأشكال الموسيقية حيث كل آلة أو 
صوت ينضمّ إلى المجموعة تباعاً (آلة تلو آلة 
وصوت تلو صوت). 

6- تباعد أو تماسك الحوارات 


هو ما يعطي الانطباع بحوار «حقيقي» 
بين الشخصيات (وليس لمونولوج مقشم إلى 
خو اران وموزع بالمصادفة) إِنّه التماسك القوي 
في هذا النوع من الحوار المتراصٌ جداً . ويعطي 
الحوارٌ الانطباع بالترابط وبالوحدة عندما: 
1- يكون موضوعه تقريباً هو نفسه لكل 
المتحاورين. 
2- يكون الموقف العرضي (مجمل الحقيقة 
خارج عملية لسانية الشخصيات) هو نفسه 
للمتكلمين جميعاً. 


أ- وعندما تتكلم الشخصيات على الشيء 
نفسه» فحواراتها تكون غالباً مفهومة» وجدلية» 
حتى لو كان المتحاورون مختلفين كلياً (وهكذا 
يمكننا تخيل رجل يتحاور» وبسهولة. مع آلة إذا 
كان سهلاً التعرف إلى موضوع الخطاب). 

ب- عندما تكون الشخصيات مشكلة في 
الموقف المسرحي نفسه؛ ونشعر بأنها متقاربة 
بأخاسيسها أو فكرياء فإن خطاباتها ستكون 
مفهومة ومترابطة حتى لو كانت تتكلّم على 
أشياء مختلفة. إنها مرحردة دائماًء مهما كان 
موضوع نقاشها فهي تتكلّم على نفس الموجة» 
(هكذا هي شخصيات تشيخوف). 

7- أصل الخطاب الحواري 

يبدو الحوار أحياناً ملكية فردية وخاصة 
بالشخصية: ولكل خطاب لشخصية ما 
إيقاعه» وطريقة قول تختلف فيه شخصية عن 
أخرى» بمصطلحاتها ومفرداتها. هذا النوع 
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من الحوارات «المحتملة الوقوع» والآتي في 
شكل جاد والملتقط عفوياء سيستعمل فى 
الدراماتووحتيا الطبيغية :والوهامية: والانقطاع 
المنفصل في النبرة والتقطيع اللفظي الدّلالي 

بين الجمل الحوارية أمران حتاسان حدا. 
وسور الممثل بلحظات الصمتء وبما لم 
نذكرء دلالات أكثر تعبيراً ومعنى من محتوى 
الكلام أو مضمونه. 


وبالنسبة إلى النص الكلاسيكي فالحوارات» 
على نقيض ذلك» ستكونٍ موحدة ومتناغمة 
بواسطة صفات .متجزّئة جداً ومميّزة الأسلوب 
الإجمالي للمؤلف. والتباعد في وجهة النظر 
والمسألة النفسية بين الطباع المختلفة تسوّى 
لمصلحة الوحدة» ومونولوجية الشعر الدرامي. 
لي مونولوغ. خطاب» براغماتي 
أ 1971 ,جعنائمه5 :1967 ,لم100 
-10 :1977 ,لكأكتطئاء/؟ :1974 رعأس امع جكمع8 
لوانتم :1977 ,1022212 :1977 ركعأ215 ,26 
1981 ,10001690 :1981 بطصسزمالا :1980 
-]ة1طرع1 :1985 ,72010165 :1981 ,120000 

.6 ,1990 ,1984 ,1980 ,وامملطءءع02 


إلقاء 
11201101 
احا من اللاتينية: 735016 ,016610. 
بالإنجليزية: «65/ع21؛؟ بالألمانية: 
ابالإسبانية: 012010. 
1- من علم البلاغة إلى الإلقاء المفخم 
-١‏ بالمعنى التقليدي القديم (القرن الثامن 


عشر) هو طريقة قول نص» وترتيبه» وتركيبه 
بحسب سياق الأفكار والكلمات. والتوقّع 

المحتمل عن الإلقاء الجيد للشعرء هو أن 
هناك أسلوياً وغياراً لكلمات شعرية محددة: 
وللإلقاء طريقتان أساسيّتان: الرواية (الشعر 
الرواتي) و«التقليد4ه لخطاب الشخصيات 


العسن نعية: 
تا 
مسمسلا 


ب- أسلوب أو طريقة قول ولفظ نص نثري 
أو شعريٌ. وفنّ اللفظ لنصّ مترافق لسرعة 
الكلامء بالنبرة والويقا قاع المناسبين (الإنشاد). 
إن شكل الإلقاء يختلف بحسب العصورء 
والمعيار الأكثر وجوداً هو طبعه» المحتمل 
وقوعه. (الواقعي) أو الفني (الإلقاء المتغير» 
والتئري أو الإيقاعي). .. وفي الواقع فإِنَ إلقاء 
نص ما يتأرجح دائماً بين الصوت والمعنى. 
وبين الصوت المفاجئع (علم النفس) والبناء 
البياني (الطريقة الأدبية). 


2- ا 


08 الإلقاء الطبيعي الذي «يصقل» خشونة 

اع النغمي أو مؤثراته الصوتية لصالح 

يقة «طبيعية؟ واقعية ويومية للتعبير. 

ويحصل هذا عندما يبحث الممثل البرجوازي 

يتدخل من دون توقف. وبكلمة. و«يعلق» وقعا 

أو مؤثرا معيناء ويشير إلى أن كل ما يقوله مهم 
«رولان بارت» (136 :1963 ,وعطاعة8). 


من الإلقاء: 


ا الإلقاء الفنى الذي يتكيف مع 


البنية الإيقاعية للنص التعد للقول.» لا 
يخفي أصوله الفنية والترسيمة النثرية» تبقيان 
متباعدين فالممثل لا ينسخ إيقاع خطابه حول 
التلاحق الواقعي للانفعالات» بل إِنّه ينظم 
أداءه بحسب مفاصل النطق البياني» وهو 
يبرز البناء الكلامي لنصه. ولا يستوعب أبذا 
الاستدلالي (أو الاستطرادي) والنفسي. 

هذا النوع من الإلقاء يصعب تنفيذه لأنه 
يجبا أن يكون مدعوها بالأسلوب الكامل 
للعرض المسرحي: غير محاكى» وإصرار على 
المسرحء وتبعيد لبعض الأساليب» وأجواء 
مصطنعة بجرأة (وليست محرّفة ساخرة). إن 
العديد من الأعمال الإخراجية» المتموضعة 
على مسافة من المذهب الطبيعى» دار 


1/4 


بحسب هذه الطريقة وبمقتضيات (اللعبة») 
(مثلاً. الأعمال الإخراجية لكل من: فيتيزء 
ومزغيش (لأء1ناع7015)» وغروبر» وفيليجيه؛ 
فتجد إذن نوعا من الصدق في طريقة مقاربتهم 
للنص» و«قوله». معبرين عما يفكرون فيه. 
وبحذفه بعض الكلمات أو بعض التعابير 
من النص» يشير الممثّل بالحركة إلى المعنى 
الذي يريد تمييزه. وإلى العلاقة الجسدية التى 
يتم التعامل معهاء أو تلك التي تتلاءم مع 
خطابه وشخصيته. إنه يحول هندسة الجملة 
فيجعلها ذات إحساس» وكذلك الرؤية الذاتية 
للاقتراحات الحيزيّة فى النص. 
3- إلقاء وأداء 

لد ور فإلقاء الممثل 
0 1 دلاوم ماديا 
والممثل» في هذا المنظارء وخر ب 
_- مخبر للكاتب وللمخرج؛ بما أنه يقول 
نصه بيدا إياه شهدي وناقلاً دلالاته عبر 
جسده. ظاهرة يصفها لويس جوفيه في: ©.آ 


4 00771601611 بقوله: 

إن نص الكاتب. بالنسبة إلى الممثل. هو 
عملية نقل جسدي. عندها يتوقف عن كونه نصاً 
أدبياً (153 :1954 غعكاناه1) يجب إحياؤه؛ إن 
الإلقاء هومايمنح الحياة فى الجملة». ويحسب 
جوفيه إنه يحيي الجملة ليس عبر الأحاسيس 
وإنّما بالإلقاء 61 علاونددهاه 201ع7:0) 
(257 .م ,1968 رعاءةاى 116( يال 11631. 


وكناطق نهائي للنص» يأخذ الممثل 
بالضرورة طرف مع ما يقوله» وقد لا يرى 
ا 
قبل الكاتب. وكما فى الجملة» فلحالة البيان 
(الكلمة الأخيرة»». أفضية على الملفورظ؛ 


ع 


فالإلقاء هو فعل تأويلي» يفرض على النص 
حجماً وتلويناً متنوّعاً يزيا ولجسداية؟ 
تكيفاء ليصبحء بكل ما ذكر» مسؤولاً عن 
مستاءب ] إنه يقدم بالضرورة معنى 
وللمشاهده معطي للنص إيقاعا معي وتوافا 
مبعهرا أداهة مقطعاًء ومعيراً إياه نبرته وعوارض 
جسده. يبنى الممثل الحكاية؛ ويأخذ موقفاً 
من الأحداث. هذا العرض الحركي والصوتي 
يعطي للإخراج المسرحي حيويته ولونه. 


59 رقع طامة8 :1881 روع؟غتناوناه عل وعء8 
.236-245 :1982 


تعليمات الكاتب للممثل والمخرج 
101140245 
لكا من اليونانية: 
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بةألهء01035 


بالإنجليزية: 072/1005 5/48 ,هذاه عه (1؟ 
بالألمانية: عع ارا تكزء اورمد 8111 ,نع نأس|كم 1 ؟ 
بالإسبانية: 5مذأدءكه010. 


إنها تعليمات يعطيها الكاتب للممثل 
(المسرّح اليوناتي مثلاً) لأداء النص 
المسرحي. وامتداداً وتومنعا في مفهومها 
الحديث هى تعليمات مسر حية* 12010211005) 
(506111165. 

1- في المسرح اليوناني» غالباً ما يكون 
الكاتب هو المخرج والممثل» لذا فإن 
التعليمات حول طريقة الأداء تبقى من دون 
فاكدة وغائية كلياً عن مخطوطة الإخراج؛ 
لكنها تحوي معلومات حول السرحات بدءا 
بتاريخهاء ومكان كتابتهاء وعرضهاء ونتيجة 
المسابقات المسرحية... أما لجهة 


التعليمات الأدائية المادية» فإِنّها غائبة كلياً 


من صيغتها وكيفية فعلها. فلا نعرف بوضوح 
من الذي يتلفظ بالأجوبة» عندما تكون مقطعة 


بطريقة متميزة. 
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ولاحقاء عند المؤلفين اللاتين» أصبحت 
التعليمات تقتصر على ملخص قصير عن 
المسرحية وعلى لائحة الشخصيات الدرامية* 
(ع275023عم 2115 طق كل) . 

2- إن تعبير التعليمات المسرحية. 
والأكثر تداولاً واستعمالاً اليوم؛ يظهر أكثر 
صحة (ودقة) في وصف الدور المادي 


الألسني اللفظي لهذا النص الثانوي" 


(1971 ,معلقدعمآ) (عئنتنهلممءهة:5 علررعا). 
4ل6 :1972 ,كقددسوطاعم[ ‏ :1971 مازروعآ 
:178 ,لمتكسظط به 1977 بل1ع115»2556 


.6 ,15/عو2 :1984 ,لاله101132556آ1 1" 
النص -الر واية 
لعا | 
اح 
محاكاة* (11018008): «تقليد لحدث 
بواسطة الكلام وبرواية القصة لا بواسطة 


من اليو نانية: 1601 ,كآ5وع©01. 


الشخصيات الفاعلة). 

1- السرد والمحاكاة 

يقابل أرسطو (2 1448 ,عنةونرهمص) 
«المحاكاة» (ميميسيس" (26515نم)) مع 


(السرد). والديجيسيس هى المادة الروائية 
السردية أي الحكايةالخرافية؛السردية؛«البحت»؛ 
غير المكيفة أوالمقيّدة بالخطاب «وهدذا المفهوم 


مستعمل خصو ها في سيميولو جية* -56101010) 
(عاع السينما (1977 ,اع001[1) :22 رومععطعمء6). 


ويقول جينيت (1969 ,0686116)) إن مفهوم 
الديجيسيسء» المستعمل فى النظرية الأدبية 
والسينمائية» ينتمى إلى الاختلاف نفسه بين 
القصة كمادة: كحكاية يراة إيضالهاء والتخطاب 
كاستعمال ليتعي لهذه القصةء وهو بناء 
يظهر دائماً إثر هنيهة العرض: كاتب» ومخرج» 
وممثل... إلخ -237 :1966 ,عانتهع م8 ) 


(250. 
تا 
مسمسلا 


2- تعريف الديجيسيس 


اليناء الدرامي» وتموضع عنصري 
«التخيّلى والوهميّ» في مكانيهماء أمران 
شبه مرئيين أو مخفيين. وعندما نعرف 
«المادة الديجيسيسية» بأنها ااطبيعية4» وار 
محتجية : 0 59 تعطي الحشة انطباعا بأن 
«الوهم كامل4. وليست بحاجة إلى #تصنيع؟ 
بشتى الطرق التي يتكوّن منها العرض البياني. 

وبالعكس» فأي دزاماتورجيا تعترف 
دلالية؛ فإنها «تظهر) إنتاج المتخيّل» والعمل 
الإعدادي للحكاية» والتي لا تعول على 
(«مماهاة الممثل» (مثلاً بريخت)» فهي تشدد 
على العاثيق السردي - الروائي نّ للديجيسيس. 

3- ديجيسيسية العرض البياني 


السرد (رواية» حكاية... إلخ) يعرف 
ينيدا (التقنية الديجيسيسية») لإنتاج نصه «(أي 

نص السرد). كما أنه يجهد نفسه غالباً لجعل 
فعله الإنتاجي «محتمل الوقوع»: مدونة من 
الناشر على مخطوطة أي على نص أصلي 
«وجد)؛ سرد لحكاية مرويّة» من جانب ال 
«أناك» والذي يقدم بعرضه «الموضوعي» 
قصة ١حقيقية»»‏ وعلمية للأحداث... إلخ. 
فالمسرح يمتلك وسائل متشابهة ك «الجمل 
الحوارية والجوابية المحكية الأولى والتى 
تقترح أن الفعل قد بدأ قبل رفع الستارة فهذا 
راو ملحمي جاء لسرد القصة في استهلال 
الحرظن! إِنّه المسرح ضمن المسرح. حيث 
الشخصية تعلن إرادتها لعرض مسرحي. 
وثمة الكثير من التقنيات المخصصة لتمويه 
البناء الأدبي» والاتفاقات»ء والخيوط 
المسرحية التي لا غنى عنها لكل وهم. 
وهكذا يتم استرجاع ومحو عملية العرض 
والإنتاج الأدبي أو المسرحي. 
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معضلة 
10111111 
للك من اليونانية: عاطنهك بقسصمةائط 
تلماك؟ 
بالإنجليزية: ‏ 1(1/7#؟ بالألمانية: 


62 الإسبانية: 81[21710. 

1- إنه خيار يجد البطل نفسه أمامه» عندما 
يطالب يكيان حل واحد من اثنين معاكسين» 
وأيضاً غير مقبولين. والدراماتورجيا الكلاسيكية 
التي تحاول تصوير النزاع بالطريقة الأكثر تركيزاً 
وكثافة وظهوراًء تتعلق بوجه خاص بالمعضلات» 
أي ما كنا نسميه في القرنين السابع عشر والثامن 
عشر اوضعية». و «الوضعية» هي تلك الحالة 
العنيقة» حيث نجد أنفسنا بين اهتمامين أو 
مصلحتين ضاغطتين ومتعارضتين بين شغفين 
ملحَين يمزقانناء ولا يحثان على حزم أمرناء وأخذل 
قرارناء وإن فعلناء ف «بالكثير من الوجع». -3/07) 
(010) ندل 05مممم 3 ,1702 ,رعلتمعء1اء2 عل ننه . 


ِ- تضع المعضلة في المواجهة الواجب 
والحبء المبادئ الأخلاقية والضرورة السياسية» 
والطاعة لشخصين متواجهين. .. إلخ» ويعرض 
البطل أسباب التناقضء وينتهي بأخذ قرار يكون 
الحل في النزاع الدرامي وبطريقةٍ مختلفة التنوع. 
والمعضلة فى العد الأخكال السترخية العيكة 
في المأساة: نجد فيها طرفي التناقض وحديه. 
وفي المعضلة؛ كما في النزاع المأساوي بين 
الشخصيات» إن «طرفا الرتوفم على حى 
في مابينهماء ولكن لاايمكنهماة تحقيق المضمون 
الحقيقي لغائيتهما ومرادهما إلا بإنكار القوة 
الأخرى 0 بها ين بدورها ايها 
(1832:322 0 
جدلية. خطاب. تداول/ تشاور/ مذاكرة. 


:88 ,5و2 1950 بتعتعاء5 
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مدير | 
1 15 211101101 
بالإنجليزية: 71014827 ©17ه172؟ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: 10و12 عل «ماعء47. 


47121] 12111006000 1 


إن شخصية مدير المسرح الإداريء 
الحاكم, أو ما يسمّى ب «المعتمد» في المفهوم 
الألماني» أو الفنان - المخرج المعيّن من قبل 
الوزارة» لا يقتصر دوره على المساهمة الكبرى 
في إدارة وتنظيم العمل فحسبء. بل على 
الشؤون الجمالية المسرحية أيضاً. ألم يفكر 
دائماً كمدير لاستهلالية مسرحية فاوست 
لغوته: (أتمنى أن أنال إعجاب الجمهور. 
خاصة لأنه يعيش ويكسب العيش»؟ :1990) 
(30. ويشتكي ج. لاسال (1.2558116 .[) المدير 
السابق ل «فرقة الكوميدي فرنسيز» من انتقاء 
الطبقة المغلقة الجهنمية للمديرين المخرجين 
المسرحيين. 

ويبقى المدير هنا للتذكير بأن الإدارة هي 
جزء من الإبداع. أي لتأمين موازنة لكين 

سير العمل» وهي إضافة إلى ذلك. لإعداد 
البرمجة» وبالطبع يميل إلى اقتراح اشتراكات 
تؤمّن موسماً من دون مفاجآت. ويؤكد 
سن مس رهاق أن أساليت وكير سايق 
«ولا يرتبط إلا بالإنتاج المشارة المربح: 
أمور إلزامية اقتصادية كثيرة تُفرض على 
المؤسسات الناشئة شئة أو على المخرجين. من 
هنا فإِن السياسات الثقافية لا تكفل بعد اليوم» 
حتى بالحد الوسطء بقاء الفن واستمراره». 
إدارة الممثل 

10111110017 141111 

انهه بالإنجليزية: ‏ ©// 
«#ماع4؛ بالألمانية: عا«لاااءاءءاءذودنو 0 35؟ 
بالأسبانية: ماع اء4 رن أعع1217. 


1201100 


177 


إن إدارة الممثل آتية من السينماء حيث 
عمل الممثل والعمل عليه يميلان غالباً إلى 

التماهي مع الجهاز التقني. تبقى الطريقة التي 
يرشد بها المخرج المسرمي (المتيمن أخياناً 
#مدير الممثل». لا بل المدرب) الممثل 
وينصحه. مع بدء أولى التمارين حتى آخر 
التعديلات والترتيبات والتصحيحات من 
خلال عرض المسرحية أمام الجمهور. هذا 
المفهوم» الضبابي والضروري في الوقت 
نفسه) د العلاقة الفردية» والشخصية 
أكثر من العلاقة الفنية التي تنشأ بين منفذ 
العمل الفني والمؤذين. علاقة شخصية. 
وغالباً ملتبسة ولا تهمّ إلا المسرّح الغربي 
وخصوصاً الواقعي والنفسي. حيث يبحث 
الممكل عن هوية شخصيته انطلاقاً من ذاته» 
مثل «عمل الممثل على نفسه». ولكي نفهم 
أساس هذا المبدأ وأهمّيته في الإخراج 
المسرحيء يجب الإبقاء على حيز من العلاقة 
النفسية والطريفة» للتمكّن من إيجاد المنهجية 
واقتراح نظرية عامة. 

1- المُخرج قبل الإخراج 

باستثناء الاختبارات الجارية والمنتشرة 
على مدى سنواتء. كما هو الحال عند بروك 
أو باربا أو منوشكين (عمفءلاءناهه38)» فإِن 
«المدير- المخرج» لا وقت لديه لمنح 
الممثلين دروساً إعدادية» أو على الاقل؛ 
وبطريقة اجترافه لنزع التشويه المهني عنهم 
الذي يكون قد ألحق بهم» وذلك لايد فترة 
إعداد مهني مكثف» وإخضاعهم مجدداء 
لتلقى دروس أمياسية: جسدية أو نفسية» فى 
حقل «إعداد الممثل» (من استرخاء. وتدريب 
الحواسء وتحفيز الذاكرة» والتركيز... إلخ). 
وبالتأكيد» لا يحظى إطلاقاً على «فترات 
ترفيهية» تمكّنه من إعادة تأهيل «الممثلين» 
المشوّهين مهنياًء من قبل الدخلاء ودجّالي 
«المهن المسرحية»؛» كما من ظروف العمل 


عي 


ال ع أن التدرج ف 0-0-7 
5 المسرحي المستقبلي 0 طريقة 
توزيع الأدوار. ويتحمق من كماءة الممثلين 
وأهليتهم» ويبتدع تمارين أساسية تستأهل من 
خلالها الاندماج 5 العمل الذي سيعرض. 
وهكذا يمهد لعملية الوبداع بهذوء وانتباه. 

2-- الإدارة ‏ خلال التحضير لعملية 
الإخراج 

أ- قراءة النص 

لها طرق كثيرة التنوّع؛ كقيام المخرج 
بتنظيم جلسات للقراءة على الطاولة تدوم 
أياماً طويلة»ء فيشرح اختياراته للأداء 
ويحضر لعملية إلقاء النصء يفكر في تحفيز 
الشخصيات لإيجاد طرق تأدية شخصية (فى 
النمط والنسق). لكل منهاء لتصرف على 
أساسها (ماذا سأفعل إذن...؟) وبعكس ذلك 
أحياناً يسهر المخرج على حيادية نبرة الصوت 
وتوازنها عند قراءة النص» لمنع تحريف 
معنى النص وأبعاده. حتى إنه يقرر تأدية 
تجارب وإنتاج عينات» على غرار فيتيز ليقول 
بأنه «ليس هناك من عرض مفصل مسبق» 
وعلى الفكرة أن تتطوّر بامتحان الاختيار بين 
حركة وأخرىء وبين مكان واخرء وهو اختيار 
مسرحى بحتء أحياناء وموضوع قابل للنقد. 
وبمحادثة أو بحوار مستمر على الخشبة» 
أعا دع 1116ل زم تلاء 01801005 :25 ,171162) 
هآ“ ,1985 ,64-65 .مم بءتاطيي«ط لمروقة11 1 


.(*”*تلاعاع3 ”0 لامتاعع11ل0 

ن- تتحسيد الشخصية 
إن إرشادات المدير - المخرج» الذي يكاد 
أن يكون مدير صوت الضمير الواعي» ضرورية 
للممثل «للدخول») فى تجسيد شخصيته. 
والامساك بالدوافع» واستعمال ميزات شخصه 
وقدراته «الخارجية والداخلية)» واقتراح الدور 
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وبنائه. مهمة كبيرة ‏ تقسم إلى مهمات صغيرة 
لحسن الحظّء أي تحديد الهدف الأساسيّ 
والإجماليَ للمشهد أو للمسرحية يكاملها: 
إيجاد راحة صوتية» وحركية - جسمانية 
وتصرفية؛ وضبط المسافة للشخصية وحدودها؛ 
والسهر على فهم الحركة وقراءة جماليتها؛ 
وتقرير الإيقاع الخارجي للحركات الجسدية 
المرئية» والإيقاع الداخلى المرتبط بالمعنى 
الباطنى للنصّ وأبعاده؛ ومساعدة الممثل على 
إيجاد توليفته الإيقاعية (الموسيقية)» والعناصر 
المكوّنة نة للتوليفية الباطنية التي يحملها. ..إلخ. 
من خلال ذلك كله. تصبح العلاقة بين 
المخرج والممثل شخصية» وغالباً متنازعة؛ 
فالممثل هو بشكل أو بآخر «غير مستقرء 
ومطمئن بل قلق» في آنٍ واحد (37 ,]81:08365): 
وعلى المدير - المخرج «دعمه وطمأنته وفهمه 
واحتواؤه) (34 ,0010180208)). إنه يعرف دائماً 
المراوغة ورواية قصص للمجموعة أو لكل 
واحد على حدة. بغية إقامة» ولو مع القليل من 
الثقة للإقلاع بالعمل الجماعي أو «حلحلة ورفع 
تشنجات الممثل بجملة واحدة»؛ أو «حمله 
على» الإحساس بحلة النظرة» (50 ,01/إ119) 
ماني للعاوي ين الاححامن قرغي الثقال 
بدك رارسا امريقاك والجميع بمرررة 
أسراراً صغيرة والجميع يشعرون بأنهم» في ١‏ 
موق بعلي ماريفو المثاليينء فلا ليعرفون 
حر في إعدادهم ل 
معنى ما يقولون» وصورة ما يقدمون. وإعادتهم 
أو عدم إعادتهم» لوعي قيمة ما يعبّرون عنه 
وراد 1 ما فعاو حسف 0 
برظائته وميه نه العدردة» وقدر ات غير متو ققةه 
والمنظور الفردي للشخصية؛ ولكن أيضا مع 
فهم لمجمل المسرحية؛ والمساهمة الفردية 


ع 


للميّزات الملائمة ولكن أيضاً الخضوع للنوايا 
والأهداف العامة للإخراج. فالممثل في هذه 
الحالة هو حكماممثل مشروع مسجل ومزوّد فيه 
عناصر» ووحذه» قادر على الوبداع . «مبدع ممثل 
درن اسمه في إنتاج المسرجية» (19 ,صصقه>). 
3-طريقة نقلها 

أما ما هو أبعد من الأسرار المتعذّر الكلام 
عنهاء فهناك طرق معروفة لنقل توجيهات 
للمؤلف: 

أ- إظهار 
منة. لكن هذه الطريقة ليست ذات سمعة حسنة» 
فهي تجازف ب «تعقيم الممثل»» أما غندما يتغلق 
اجام ا را 

ب- برهنة (بالريماء) 
(911182807/؟ ابتدعا طريقة إيمائية من دون 
كلام لتقديم بعض فترات أساسية من الدور. 
وذلك باسترجاع موقف مقنعء أو إيقاع» أو حركة 


22 إرشاد - تدليل” 

يكتفي المدير- المخرج بإعطاء إرشادات 
أو توجيهات شفهية أو إيمائية» حول ناحية 
موضوعى الأداء والشخصية. ويتحاشى تقليد ما 
ينتظره من المؤدي. 

د-إدارة مباشرة خلال التعليمات 

تلاق الممثل ويصحح أداءة خلال فترة 
التمارين أو عملية الإخراجء فيتفادى الانقطاعات 
المتكرّرة ويقيم دينامية خلال التمارين التي 
ما تزال مرتجلة ومنفتحة؛ أي قابلة لإجراء أي 
تعديل. 


(135 :1994 ,1162؟). 
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ه- المحاكاة الداخلية للمخرج 

إِنْها ذات منفعة وأهمية للمدير أكثر منه 
للممثل؛ ولكتها تبدو ذات عدوى في الوقت 
عينه» إِذْ قد تنتقل من الشخص إلى الآخر 
فالموضوع يتعلّق ب «الإيماء الداخلي 2 
والباطني؛ أي بما يريد الآخر فعله أو ما يجب 


على الآخر' 0 ار على الممثل أن 


اد ني يس لعب لاه 

ايشجع الممثل على تثبيت حركاته. 
وأفعاله» وأفكاره» وصوره. واعتمادهاء وذلك 
بواسطة التقسيم الثانوي الذي يسهل تحديد 
موقعه في . الحيزي .والوقتيّ وعلى. الخط 
المكمّل للحدث» (ستانيسلافسكى)» ولذلك 
فإن مجموع التقسيمات المنظورة لمختلف 
الممثلين» تشكل التقسيمة العامة للإخراج» 
فيجيد المدير استعمالها واعتبارها بمنزلة 
ترسيمة تنظيمية» إدارية شاملة ودائمة الطواعية 
والتغيير» لكنها الأكثر ثبوتية وصلابة من 
العرض المزمع إقامته. وهكذاء فبتوضيح دقيق 
ومتمهل للتقسيم العام» يدعو المدير ممثليه 
لتهذيب تقسيماتهم الفردية الثانوية»؛ وضمها 
واندماجها الكامل. 


ز- متابعة العلاقة 


العرض الأول. إلى «شد الحزام»» أي إلى 
إدارة تصويبات وإلغاء بعض مشاهد أو فقرات 
سيئة تفرض نفسها. وعلى هذا المستوى من 
الونتاج يستوجب لمسة مميزة. وما نكون 
قد أنجزناه من العمل وبالتأكيد المحسوب 
خطأء يمكن استعماله في العرض أو الدور 
المقبل» من أسلوب أداءء أى عادوسة فكر» أو 
جمالية» يتكون ويتكامل فتسهل إدارة الأعمال 


الإنتاجية المستقبلية. 
تا 
سلما 


إن إدارة الممثل هيء في نهاية المطاف. 
صلب الإخراج وقليه في بُعدها الإنسني 
والفني. وإنيا. سوف نكون 0 خطأً إن 
جعلناها موضوعا لعلم حديد (على الطريقة 
الروسية» من ستانيسلا فسكي ومايرهولد إلى 
تشيشوف وفاسيليف)): لكن الحق يكو إلى 
جانينا إذا أردنا امتحان رهانات فلسفات العلوم 
واجتهاداتها والتي هي أيضاً مفتاح كل مغامرة 
مسرحية. 

الخطاب 
300)00ذظ111 


بالإنجليزية: :[عء3576 ,1756م ء1]015؛ 

بالألمانية: ك#مص[كة(1؟ بالإسبانية: 1/750 5ذك. 
1- الخطاب في علم الألسنية 

عبر تحويل أو انتقال في المنهجية - وفي 
بعض الحالات» تلك المتعلقة بالمفردات 
فقط - فإن الخطاب وإشكاليته قد اجتاحا 
التق المسرحي» وتحكى عن خطاب الاخراع 
أو كلام الشخصيات. وعلينا 0 عمًا إذا 
يمكننا تطبيق تحليل الخطاب أو أو الكلام في ذ 
المسرح. من دون اللجوء الآلي - الميكائيكي 
إلى استعمال الأدوات اللحوية اللسانية» 
والذي يمكن أن يكون عاملاً مربحاً للتحليل 
المشهدي والنصي. 

إن مفهوم الخطاب بدأ بالتداول مع 
سوسور (52311551156) ومن جاء بعذه؛ بتفينئيست 
(1974 ,1966 ,ع5 1مع تصع8 أء ع531155111): 
فالجملة تتعلق بالخطاب» وهي جزء منه؛ 
ول يلي باللغة: زيادة عن ذلك فإِنْ الخطاب 
يتعارض مع مفهوم الحكاية لأن الحكاية تصل 
إلى الدرجة «صفر© من النضّ المعروض 


(#) تذكيراً بمقولة «الدرجة صفر» فى الكتابة 


للغوي الفرنسي رولان بارت. والمقصود بها الكتابة من 


1650 


والملفوظ» فإن «الأحداث تروي لنفسها عن 
نفسهاأا؛ أما الخطاب فهوء على عكس دذلك» 
يعترض وجود اانتكلم ومستمع؟ وينتظم عبر 
علاقة متبادلة مع أسماء الضمائر الفاعلة. وفي 
الأساس فإن الخطاب شفويء. لكن من الممكن 
تصوره في شكل مكتوب. لأن الخطاب» ار 
ايشا كتلة من كتابات تولد أحاديث وكلاماً 
شفوياً أو .هي تستمير أيضاً الحيل وطرائق 
التعبير و والنهايات 0 أي مراسلات» 
إرشادية؛ بالمختصرء فإن جميع الأنواع - حيث 
يتوجّه أحدها إلى الآخرء عارضاً نفسه بال 
«متكلم» منظماً ومصنفاً ذلك في فئة الشخص» 
(242 1966 ,عأقاوع تورع8)ء نستطيع إذن 
التكلم عن الخطاب المسرحي. شاملين 
في الوقت عينه العرض المسرحي والنص 
الدرامي الذي يتتظر حالة بيانٍ مشهدي. يذكر 
م اساقار وف (155326122015 .341). ب «أن 
النص المسرحي (بل إننا سنقول بكل اطمئنان 
النص الدرامي) ليس خطاباً شفهياء بالمعنى 
الحقيقي» » بل هو شكل مكتوب ومتعارف عليه 
يحل مكان الشفهي» (1985:11). هكذاء طبقاً 
لهذا الاستخدام؛ فإننأ نفهم معنى معنى «الخطاب») 
كما عرّفه م. إيساشاروف: «ما يميز استعمال 
المسرح للغة الملفوظة» انطلاقاً من عرض 
الفكرة وبيانهاء في بعدها الشفوي» حتى نطال 
غير الشفوي؛ (في بعدها البصري - المنظور) 
أي حركات» وإيمائيات» وتحركات» وأذنافت 
وأجساد. ولوازم وديكور) (1985:9). 

2- تحليل الخطاب وخطاب الإخراج 


إذا كنا تغهم الخطاب «النص الملفوظ» 
واعتباره من وجهة نظر الآلية الاستدلالية 


دون جماليّة الصنعة ومن دون صور وتعقيدات أسلوبية 
تصل إلى حدها الأدنى؛ أي إلى الدرجة الصفر لأنها 


تصبح كتابة نفعية وظيفية إخبارية (المراجع). 
ا 
سلما 


التو تتحكم فيهاء» (10 :1971 ,152مو0106) 
فإن خطاب الإخراج هو تنظيم للمواد النصية 
والمسرحية بحسب الإيقاع واستقلالية 
خاصة بالعرض الذي أخرج. وللتعريف 
بهذه الآلية امار 0 اعلينا 
بالاستعمال الخاص من قبل 556 
- مسرحيين» ومخرجين» ومهندسي 
.. إلخ). لأنظمة فنية مختلفة (مواد 
سرحية) ترشع بتصرنهم في لحظة تار 
وفي علم اللسانية؛ تعلم منذ («سوسوزة أن 
الكلام والخطابات التي ينتجها هي استعمال 
وتحديث للغة (أنظمة في مبحث الصوتيات 
الكلامية» وبتركيب الكلام» وعلم الدلالة). 
وبالطريقة. نفسهاء فإن الخطاب المسرحي 
(النصي والمشهدي).؛ هو امتلاك» أو وضع 
يل» على الأنظمة المسرحية جميعهاء 
واستعمال فردي لقدراتهاء حتى لو كان 
0 أي فاعل الخطاب» 0 قد 
المسرحي نه لمرق - عن أشخاص يكوّنون 
مجموعة العمل المسرحي؟ ويمكن تعريفهم 
على المستوى النظري (لا الحقيقي)؛ 
بناء مستمر فيتركون آثارهم وبصماتهم في 
النص الملفوظ في العرض المسرحي. ولكي 
نستوعب آلية تحقيق هذه المواضيع القابلة 
للجدل فعلينا أن نقتقي أثرها في علاقات 
(أ) ما يعلنه المسرح أو في (ب) الافتراضات 
المنطقية التي يقحمها النص خلسة: 
أ عرض الوقائع المسرحية 
© الخطاب المركزي وخطاب الشخصية 
إن العرض البياني أو الشرح في نص 
ملفوظ يظهر على مستويين اساسيين: مستوى 
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الخطاب الفردي للشخصيات» ومستوى 
شامل إجمالي لخطاب المؤلف* ومجموعة 
الأشخاص الذين يشاركون في عملية 
الإخراج. هذا «التخفيف» الأولي من السرعة 
يخي أصلن الكلام في المسرح ويجعل من 
الخطاب حقل توتر بين اتجاهين متواجهين 
أي اتجاه لعرض خطابات نمطية» ومحاكاتية» 
ومميّرة لكل من الشخصيات. تبعا لوضعة 
الفردي؛ واتجاه آخر لتجانس الكلام المتنوع 
للشخصيات بسمات المؤلف». والتي نجدها 
في غالبية الخطابات» والتي تجعل من مجمل 
المجموعة وحدة منتظمة إيقاعياً. من هنا 
استقينا الاسم القديم ل: «القصيدة الدرامّية» 
حيث كانت كل الأدوار المتعددة خاضعة لبيان 
الشاعر المحوري والمتتظم. 
© حواريّة العرض الملفوظ والعرض البياني 
وجدليتهما 
عندما نضاعف مصادر الكلام تاركينخ 
ديكوراً «يتكلم» أو حركة أو إيماءة أو نبرة 
على قدر ما يعبر النص عن نفسه. فإن 
الإخراج يبسط أمامنا من كل مواضيع 
الخطابء وهو يقيم في آنِ واحد نظاماً حواريا 
يجمع بين مصادر الكلام كافة ,عمتاطعلة8) 
(1970. فالمسرح هو عادة المكان حيث 
تبدو الأيديولوجية وكأنها مقطعة» ومجزأة. 
ومنهارة» وفي الوقت عينه؛ غائبة وحاضرة في 
كل مكان: «فالخطاب المسرحي هو بطبيعته 
علامة استفهام حول قانون نظامي للكلام: من 
يتكلم مع من؟ بآية شوو عل لسنتطيع التكلّم؟» 
(265 :19779 ,ل10ع1ثتعطل1). أكثر من أي فن 
آخرء أو أي نظام أدبي» يقرّ الخطاب بتفككك 
الكلام الملفوظ والمعروض <أي ما يُّقال) 
وبعملية القول المعروض» (أي بطريقة قوله). 
لآن الإخراج يدفع إلى قول مجموعة أشياء في 
حالة البيان النصية والمعبّر عنهاء والذي كنا 
نعتبره واضحاً ومحافظاً على المعنى بجميع 


م 


أشكاله. والممئل/ الشخصية يمكنه أن يظهر 
للجمهور وبالوقت نفسه؛ التخيّل والحيل 
والطريقة الاستدلالية والمبنية على أساس هذا 
التخيل: «قصة» و«خطاب» -68ع8 06 5625 11ة) 
(237-250 :1966 ,عاوتمء؟ تتطابقان فى أداء 
دور الشخصية. ْ 


ب- المفترضات المنطقية 


0 ما هو مثّت مسرحياًء عبر لمن 
دائماً بطريقة باقر وكما هي الحال : في 
المفترضات اللغوية» تلجأ الخشبة» من دون 
مهادنة» إلى تورطات» تتخطى عرض الوقائع 
مصطلحات وتقاليد أو شراكة, عمًا هو مرئي أو 
معروضء وهكذا فإن وجود أي غرض مسرحيٌّ 
يكفى بأن يستحضر بيئة» وأن يسأل لماذا ومن 
هو هذا الذي دفَعّه إلى المسرّح؟ وماهي الحالة 
نؤكد أن أشياء لا تكون بالضرورة قد قيلت أو 
نُطق بها بصراحة» والتي تنمّي فاعلية الخطاب. 
وإن طواعية الفرضيّة المنطتيّة» مرك لتقدير 
المُخرج» وعلى هذا الأخير أن يرصد ويراقب 

بعض القواعد : وبمجرد استحضارها أو التذكير 
بالماضي؛ فإِنَ المفترضين المتورّطين يصبحون 
جزءاً لا يدجرا من «الذي قيل»؛ يحافظون على 
دورهم ويحددون ما تبقى من الموقف الدراميٌّ؛ 
وليس من حاجة لإعادة التذكير ولا يجب 
تكذيبهم أو حذفهم إذا كان الخطاب يحاول أن 
يظهر وكأنّه محتمل الوقوع (الجمهور) -د2) 
(1972 ,01 ! وأخيراً فهم سلاح تكتيكي يسمح 
بإدارة ماهرة» بعحبس المستمع. وذلك بذفعه 


لقبول وضع قائم وكذلك بإدارة وتوجيه رأيه 
الأيديولوجي والجمالي» عن بعد. 
3- خطاب كفعل محكى ملفوظ 

بالواقع» يتميز الخطاب المسرحي 
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عن الخطاب الأدبي. أو «اليومي»» بقوته 
التحقيقية» (أفعال تتحقق لدى قولها)» وقدرته. 
رمزياء على إنجاز فعل. وفي المسرحء نلاحظ 
وجود تقليد أو اتفاقية ضمنية تقول: «القول هو 
الفعل) (1970 مقتأاقناظة). وهذا ب أشار إليه 
دائماً المنظرون» وخضوها منظّري الحقبة 
الكلاسيكية» حيث لم يكن وارداً أو مسموحاً 
تنفيذ إخراج أفعال عنيفة» أو بكل بساطة 
لصعوبة التنفيذ المادية. وقد تنبّه دوبينياك بأن 
على خطابات الشخصيات «أن تكون. كأفعال 
قائليهاء أو على صورة تلك الى نظهرها أو 
نعرضهاءٍ لأن. هنا في هذا الإطار». «تكلم 
تعني فَعَلَ» بحيث إن «أي مأساة في عرض» 
لا تقوم ولا تكون إلا بالخطاب» -282 :1967) 
(283. فالخطاب المسرحي هو.مكان الإنتاج 
الدال على مستوى فنّْ البلاغة» والافتراضيّات 
المنطقية» وما يعر ض من وقائع وكلام. إذن 
ليس له مهمّة وحيدة فقط لتمثيل العرض على 
الخشبة فحسبء بل المساهمّة لتقديم وتمثيل 
نفسهء كآلية لبناء الحكاية» والشخصيّة والنص 
(ه1978 ,015 وط). 
4- تكونات (تشكّلات) استدلالية 

إن المقاربة في تحليل الخطاب». تعني 
البحث في التشكيلات الاستدلالية في نص 
ماء» تعد بإعظاء 1 نائجح مهمة» عند تطبيقها في 
المسرح .هله الظرة تلم أن مقطا لني 
رع لا يعني شيئاً للموضوع إلا بمقدار ما 
يشكله من انتماء إلى هذا الشكل الاستدلالي أو 
ذاك. ولكن وبالمقابل فإن الفاعل نفسه يرفض 
هذه الفكرة لكي يستبدلها بفكرة لاستبدالها 
بوهم يكمن في صلب المعنى تتوهم أنه في 
مصدر المعنى) (83 :1976 ,للهع2علنا1/13128). 

وفى تحليل النصوص الدرامية» فإننا غالباً 
ما نلاحظ فى خطابات الشخصيات المتنافسة 
وكذلك: داخل تعن "أيه شبخصية مميذة 
ومحدودة» وجود مجموعتين استدلاليتين أو 


ع 


أكثرء وهما بحسب النظريّة الماركسية» تنتميان 
إلى مجموعات أيديولوجية تتعلق بشروط 
مادية مختلفة. غير أنه من الحساسية بمكان فى 
تطبيق التحاليل النصية» أن نأخذ في الحسبان 
المجموعات الأيديولوجية الاستدلالية 
المختلفة؛ فالمسرح. على الأقل» يحظى 
بهذه الأفضلية (وهذا الخداع)» بتوريط الآراء 
المختلفة في نزاع (استجوابي) لآراء متعددة. 
وإظهار تنافر الخطابات للعيان. 


5- الخصائص العامة للخطاب المسرحي 


ليس ممكناً التكلّم على الخطاب المسرحي 
عامة (بعكس استخدامه المعتاد). غير أننا 


سنعود بشكل سريع إلى بعض هذه الخصائص 


المتكررة: 
- الموضوع أو المواضيع التي يجب 
اكتشافهاء وغالبائي الأمكنة المي اننظ هافيها. 


موضوع أيديولوجي وموضوع تحليل نفسي 
غالباً ما يبدو وكأنهما خرجا عن مركزيتهما؟ 
فالإخراج لا يعطي إلا صورة تقريبية وإيهامية. 

ب- إن الخطاب غير مستقر ا 
فالممثل والمخرج لديهما فرصة التنصل من 
النصء» وإعطائه 2 وتركيبه طقا لمر قف 
العرض والبيانء أي لعملية القول. 


ج- فهو تقريباً مسرحي وحركي: ف 
اتحويره»؛ أي إمكانية ترجمته مسرحياً يتعلق 
بالويقاع*» وبفن البلاغة وجودة الصوتيات عنده. 

د- وضعه في موقف يكشف بحسب درجة 
دقته وتفاسيره عناصرٌ تبقى مخفية في النص. 
(سياق التحقيق) (النص الدرامي). ١‏ 

ه- الخطاب هو تقريباً جدلي*: وهو مرتبط 
بالتغييرات في الموقف الدرامي» ويترابط نتيجة 
النزاعات الدرامية أو بحلولها؛ أو. على نقيض 
ذلك» يسوقه الحظء والكلمة النبيهة» والفكرة 
المفاجئة أو «لاكتشاف» (1972 ,أ صدءسن12). 


و- إن الخطاب الدرامى هو شكل 


3ظ15 


«محادثاتي» يتطلع. بحسب ويرث (11/125) 
(1981)» أن يحل مكان الحوار - المحادثة 
(الحديث)* (التبادل الدرامى): و«فى 
الحوار- المحادثة؛ فمساحة الكلام تختلط مع 
مساحة الحيز المسرحى. أما فى الأشكال غير 
المحادثاتية من الخطاب (التوجه إلى الجمهور 
مثلأ»» فإن مساحة الكلام تشمل الصالة 
والخشبة». بالطريقة نفسها (1981:10). 
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يدل تعبير «الجهاز المسرحى» المستعمل 
غالباً اليوم على أن الخشبة ليست ثابتة 
وأن الديكور لا يبقى قائمأ من بدء العرض 
اعرش جتن بواندة (السيدرة راقم أنه 
مصمم السينوغرافياء يتصرّف بمساحات 
الأداء والأشياء وخطط التّطور تبعا للفعل الذي 
سيؤدّي. ولا يتوانى عن تغيير هذه الهيكلية 
خلال العرض. فالمسرح هو آلة* للعب أقرب 
من ألعاب الأطفال التربوية البنائية» منه إلى 
جدرانية للتزيين. فالجهاز المسرحي يصور 
العلاقات بين الشخصيات ويسهل التطورات 


الحركية للممثلين. 
عا 
سلما 


ىل مساحة. طريق» مخصة. 


المسافة 
1 )لذ ا 1015 
بالإنجليزية: 6ع5/42ذ2؛ بالألمانية: 
00 1+ بالإسبانية: 
2.20 


أثر فني» مسافة» عندما يتبيّن له بأن العرض 
غريب عنه. وخارج عن مفاهيمه. ولا يبحس 
نفسه معنياً أو متورطاً به انفعاليًء ولن ينسى بأنّه 
موجود في حضور حالةٍ تخيلية*» واستطرادا 
فإن المسافة» هي حاسة أو جهاز قدرة استعمال 
الرأي الناقد» والصمود في وجه التوهم 
المسرحي. والكشف عن طرائق وأساليب 
للعرض. 

إن مفهوم المسافة يستعمل في النظرية 
الأدبية الرومنسية» لا سيمًا للدلالة على كيفية 
تموضع السارد - الراوي بالتسبة إلى تبيان 
وعرض وقاتع الكلام الملفوظ والعرض 
البياني» أو الشخصيات. 

1- استعارة الفضاء المسرحي 

بما أن المشاهد قد وضع في مواجهة 
الخشبة» وباتحاد وثيق مع الحدث» فإِن 
صورة مسافته النفسية من العرض قد 
فرضت عليه وبالأخص منذ 0 ال أعلاع» 
«6اع0”61308 البريختية الشهيرة -]ع7) 
(111ع85 سصبالممع2 والتى جمت خطأ. 
بكلمة 0151822121108. بينما قد تكون عبارة 
ال «تأثير التغريبي» هي الترجمة الأفضل. 

أ- إن المسافة هىء. أولاً وفعلياٌ 
العلاقة بين الخشبة والصالة*» ومنظور 
الجمهور النسبي في حقل الرؤية ودرجة 
اشتراكه فيهاء أو على الأقل اندماجه 
الفعلي والمادي بالعرض. فالسينوغرافيا 
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بالنتيجة هي» في الوقت نفسه سبب ونتيجة 
النوع الدراماتورجي» دهي تد ع التأثير 
متطلبات رؤية ما للعالم وصيغة وكيفيتها 
الكتابة. 


ب وللتوسع في المدلول فإن المسافة 
تصبح موقف الأنا في وجه الغرض الجمالي؛ 
وهي تختلف وتتبدل بتباين قطبين نظريين: 

- المسافة «صفر» أي المماهاة 
الكاملة* والالتحام مع الشخصية. 

- المسافة القصوى التي تصبح 
لامالاة كاملة بالحدث وذلك عند خروج 
المشاهد من المسرح مباشرة وتركيز 
اهتمامه على شيء آخر. هذه المسافة 
نقيسها ب «انقطاعات توهمية»» في وقت 
حيث يكون عنصر من عناصر الخشبة غير 
محتمل الوقوع. إذن فالمسافة هي فكرة 

تقريبية ذاتية» وبالاتي فهي صعبة القياس» 

وبالنتيجة مستعارة. 

2-- المسافة النقدية 


إن أخذ المسافة في عالمنا الثقافي» له 
عدة جوانب إيجابية ونقدية. فهناك بعض 
الخجل للوقوع في فخ التوهمء واستلاب 
فى تفكيك رأيه وحكمه.: فمن الأفضلء كما 
نعلمء الاحتفاظ بمسافة ماء وتالياً بالحذر 
والتحفّظ. وهذا السياقء من الإدراك المعرفىء 
قأة.وريتقت إلى سوق القده عوك الجحاكاة) 
فرفض المسافة» وسيقود المُخرجين إلى 
تنشيط اشتراك الجمهور وتقييده انفعاليا 
بالخشبة مصرّين على هدم الحاجز بين الخشبة 
والفسالةه يتن يعضى الظروت والبحالات 
المحدودة: بإشراك ممثلين فى الشعائر نفسهاء 
والحدث السياسي نفسه"؛ أو في جمعهم في 
رابطة واحدة. 


إن «التماسف»؛ في لعبة المسرح ليس 


ع 


بعملية بسيطة تتعلق بالجهاز المسرحي أو 
بالإخراع» إلى عي وعن. يكم السجيرعة 
المسرحية» وبرموزها الثقافية وكذلك بأسلوب 
الأداء ونوعية العرض: 
فالمأساة - وكل شكل حيث يرفرف الموت 
والقدر - هي كفيلة بشدٌ الجمهور والعمل 
على التصاقه ككتلة بما نعرض عليه. وعلى 
نقيض ذلك فإن الكوميديا ليس لها أن اتلتقط» 
جمهورها وانشداده إلى الحدث؛ إنها تحثنا على 
الابتسامة الناقدة عبر ابتداعها في سياق الحبكة؛ 
وتبد وأساليهادائماً نصطنعة ولعبية. 
لياق علاقة مسرحية: تلق تواصل. 
أغا ,ناممتطممهاكة :1970 ,1963 دنينا 
1980 و8 197 لم80 :1970 
تماسف 
*11010 14 )ال4 1 115 
© بالإنجليزية: 1ع 1/76‏ 110هنرء11ل؟ 
بالألمانية: 5©79214ج167727:4:1؟ بالإسبانية: 


010 0ه 2.2 


أسلوب يقضي بوضع مسافة بيننا وبين 
«الحقيقة المعروضة» أو الممثلة. ٠‏ وفي تصور 
منظوري جديد» تند و هله الأخيرة كاشفة عن 
الجهة المحجوبة أو تلك التى أصبحت جد 
بألوقة: ْ 
1 التماسف كمبداً جمالي 


إن عبارة «تأثير التماسف» جاءت من ترجمة 
تشكلو فسكي (0111095161)) للعبارة-05 حت 
نعو «سلوك أو تأثير الغرابة») وهو 0 
وطريقة جمالية وهو لأنه سلوك جمالي يقضي 
بتعديل إدراكنا لصورة أدبية» «لأنّ الأشياء التى 
ندركها غذة مرات» نبدأ بإدراكها عند التعرّف 
إليها: فالغرض موجود أفاكاء تعرف ذلك» 
لكننا لم نعل نرآه 000 فأسلوب الفن» هو 
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أسلوب تمايز وتفرّد الأشياء» وهو أبفيا الذي 
يقوم بحجب الضوء عن الشكل» وزيادة صعوبة 
الإدراك ودوامه. 0 ): فهدف الصورة ليننت 
بالقيمة «الدلالية» التي تحملها لتسهيل فهمنا 
لهاء بل إيجاد إدراك مميز للموضوع, وابتكار 
رؤيتها الدلالية لا للتعرف إليها» ,14ة5/هاعلط©)) 
(90 ,83,84 :1965 ,1000107 :112 


هذا المبدأ الجمالى ينطبق على كل اللغات 

الفنية: وبممارسته في المسرّح. فهو يتعلق 
بتقنيات «إزالة الوهم» التي لا تحافظ على انطباع 
صورة لحقيقة مشهدية» وتكشف عن براعة 
أسلوب في البناء الدرامي كما الشخصية أيضاً. 
فانتباه المشاهد ينجذب بعملية إنتاج الوهم. 
وبالطريقة التي يبني الممثلون بها شخصياتهم... 
فكل الأنواع المسرحية تلجأ إليه. 
2- التماسف البريختى 

أ- إدراك حسّي سياسي للواقع 
توصّل بريخت إلى مفهوم قريب من الشكليين 
الروس» وذلك بالبحث عن تعديل لدور 
المشاهد وتنشيظ [دراكه. فالنسية إلبةه: فإن 
عملية إعادة إنتاج مسافة #تماسف» هي بالتأكيد 
إعادة تكوين تسمح بالتعرف إلى الموضوعٍ 
العتج: وفى الوقت نه تجعله قزيدا ومقادرا 
للمألو ف) (42 5 :1963 ,«رمدوكج07 إززءوط). 


فال اتماسف» هو نسق يسمح لك بوصف 
السياقات المعروفة وكأنها سياقات غريبة 
(353 :1972). فتأثير «التماسف» يحول حالة 
الرضى عند المشاهدء المؤسسة على المحاكاة 
(الاستلاب)» إلى حالة حرجة أو انتقادية... 
فالصورة التى ينتجها «التماسف») مصنوعة 
بشكل نتعرف فيه على الموضوعء شرط أن 
يكون لهذا الأخير نمط غريب. -مع07 إزاءط) 
(42 :1963 ,22071. 


و«التماسف» عند بريخت ليس فعلاً 


م 


جماليا فقظ؛ بل سياسى آيضاء واتاثيرة لا 
يتعلق بإدراك جديد أو بتأثير هزلي» بل بفك 
ارتهان أيديو لوجى. 1621016 ال 6 6 1) 
عه :علقاءهة ممغهمة6 ناه 112111101108 2 
(1973 ,طاء810 فعملية «التماسف» تنتقل من 
الحالة الجمالية البحتة إلى الحالة الأيديولوجية 
للأثر الفني. 
س- مستويات التماسف 


إنها تحصل متزامنة على عدة مستويات من 

العرض المسرحي: 

© تخبرك الحكاية" (18016 123) قصتين: واحدة 
واقعية» وأخرى رمزية» تجريدية ومستعارة. 

»يقدم الديكور" (02ع046 ©16) الغرة 7 
المطلوب التعرّف إليه (مثلاً: المعمل) كما 
ختضول: التقك. وإتجاذه ‏ (استغلؤل. العتال» 
(455-458 :15 .01 ,1967 بأطعع:8). 


© تعلمّنا الحركية عن الذات وعن انتمائها 
وعلاقتها بعالم العمل وحركته. 

© لا يحوّل الإلقاء النص إلى نص ذي منحى 
نفساني بجعله مبتذل بل يعيد تشكيل الإيقا 
والبيان (معلصة على 5ع.]). ١‏ (مثلا: 
اللفظ الموسيقي للأبيات الإسكندرية). 


© بأدائه دوراً ماء لا يجسّد الممثل شخصيته 


© إن التوجّه إلى الجمهور, والأغاني» وتغيير 
الديكور على مرأى من الجمهورء هي أساليب 
وطرائق لكسر الوهم 
مي تأريخانيةء ملحمية؛» أثر التغريب». 
المسرح الذي يتناول الموضوع المسرحي. 
المسرح ضمن المسرح. تورّط. 
غنا :1968 تعااء/11ا-عاء311] 1964 ,وعطامدظ 
و1م20كا :1971 ,للتتقتطن) :1969 بتتستة زمع8 
.1980 
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توزيع الأدوار 
10151111101 


يهه بالإنجليزية: ع511هر) ,51م )؛ 
بالألمانية: ع7لا]1 101120716 ,ع لاجاء ىه 8؟؛ 
بالإسنبانية : 20710 2/. 


هي طريقة إسناد أدوار للممثلين. وبشكل 
عام هي مجموعة المؤدين في المسرحية. 

لوفت طويل» اعتقدنا بأن توزيع الأدوار 

يجب أن يخضع كلياً لتعليمات المؤلف 
وإرشاداته. إن غالبية المخرجين ما زالوا 
يفضّلون توزيع الأدوار وفقاً لقراءاتهم» 
وذلك مع كل المصاعب الإدارية» وجهوزية 
كل شخص. على الرغم من أن بعضهم يظن 
أنه يعمل نقيض ذلك. فإن الانتقاء 0 
لتوزيع ما سيعطي معناه للوخراج: « 
لوء فرضياء فقد تم التوزيع على غير .0 
(برمي القرعة مثلا)ء فإنه سيجد اتزانه» وكل 
شيء يأعيذ دائماً معناه). اه 471711 ,17162) 
(31.م,1982-1983 ,عة186. في الواقع. لم 
يعد الوبداع المسرحي مرتهناء كما كان الحال 
في فى القرن التاسع عشر» للأوامر 0 
ني كل الممثلون يخضعون لها أو يتقيّد 

. ومهما يكن التصور فإن اتونيع. 58 
0 أمراً أستاسياء أو خيارا لا بد منه 
ولا عودة عنه. وبالآتي» الأكثر خطورة على 
التوزيع. «لأنها تورط مجمل مفهوم معنى 
المسرحيّة وأبعادها» .م ,.10ط1 ,16!ةوكة1) 
(31 .م مدعا ؟؟) (20. 


إن الآراء منقسمة حول كيفية الفائدة فى 
توزيع الأدوار (وبعض منها الإضافية)» ف 
الممثلين لكسب الوقت والإفادة من الخيرة 
المكتسبة - أو بالعكس لتحديد المجموعة 
بإدخال عناصر جديدة فيهاء مع الحفاظ على 


عا 
مسرا 


نجمة (سينمائية إذا أمكن) ما زالت تتراجم 
وتعيث فساداء لكخ المؤسسة المسرحية غالبا 
ما تكون بحاجة إلى استثمارات ممائثلة. وكم 
كان 00 وهالة النجم أو النيجهة مستثمرين 
انحراف دن الإخراج؛ ” فيغنى الشخصية 
والمسرحية يعيد تجديد قراءتها. 


المذكوروغيرالمذكور-ماقيل ومالميُقّل 


211151101777 
الهم بالإنجليزية: ‏ 07 520/67 


0 100+ بالألمانة: 714 0/2165 /وروء 0 
65+ بالإسبانية: بز 0:[ع41 


70 0 


ماذا نقول عما لم يُقل؟ يداي أين 
سنم وضع غير المذكور؟ فالنص الدرامي» 
كما الإخراج» غير كامل» لأنْه لا يقول كل 
شيء عن الشخصية» »عن حدث أو عن عنصر 
من خارج الفعل. فعلى القارئ» أو المشاهد, 
إتمام معنى القسم الناقص» مهار ولمعا 
وكذلك النقاط الثلاث (... لتكامل المعنى) 
وما هو ضمنيّ أو متعذّر على الوصف. 

1- إن خطاب الشخصية غير مكتمل 
دائماً. فبعض الأفكارء أو الدوافع» تبقى لنا 
وكذلك لصاحب الخطاب مجهولة؛ إما أنه 
أعطى مواصفات محددة, أو لأن استراتيجية 
النص قصدت إبقاءنا على جهلناء أو لتوفير 
الترقبات المتوترة وإجبارنا على إنجازه 
بالكامل أو التلاعب واستغلال عدم اكتماله. 


2- والحكاية» هي أيضاء تحفل بما 
الم يُذكر). فما «لم يذكر) منتشر بكثرة في 
الحكاية» أسميّنا ذلك ب «النقاط العمياء». 
أم ب «أماكن إبهام وتردد» وسواء كان فيها 
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غموض إنغاردن (2ع835:0ه1)» إيزر (1567)» 
أم «ثغرات» (19773 ,11566251810]) و«اهفوات 


غير واعية» ف في النص. 


إن كل نص هو بطبيعة الحال غير مكتمل» 
و«شبه» متفكك. ومشغول من المفترضين 
وما هو ضمني واقعي وعملي أي براغماتي. 
إن مهمة المؤلف المسرحي والمخرج هي 
إعادة تشكيل صيغة ممكنة؛ عبر نص يوطد 
الحكاية» على أن يقترح تنفيذ الأمر 0 
تحقيقه مادياً وفعلياً. جميع الوسائل تعتبر 
سموحة قيص وتحجيم عددالجيوب من 
«ما لم يُقَل»» لكن أيضاً ليست الوسائل كلها 
حكيمة؛ مثمرة وذات نتيجة حتمية. علينا أولاً 
أن نقرّر ماذا نريد أن يقول النصضء وباللأاخص 
ما هي الكيفية التي سنعطيها لما نقول. أعلينا 
أن نصدق» ونقترح» أو أن نعطيه» ونعرضه 
كإمكانية أو كتأكيد ويقين... إلخ. وفي تحليل 
أخيرء هذا الموضوع الخطير «التأويلي» 
في علم الإشارات» نجد حلّه عبر الإخراج 
والمؤدين. 


3- غير المذكور أو «غير المُقال» يقرأ فى 
الإخراج بالطريقة التي يقرّرها هذا الإخراج 
للتوضيحء أو على نقيض ذلك ذلك ل 
(تعقيد) النص» وذلك بإعطاء معلومات عن 
دوافع الشخصيات؛ على أسس بسيكولوجية 
و/ أو اجتماعية اقتصادية لقراءة 
تصرفاتهم؛ تاركين لنا أن نكشف عما كان 
يسمّيه ستانيسلافسكي ب «أرضية النص» 
أو «ما وراء النص»). هذا «غير المذكور» أو 
«المعبّر عنه» بواسطة الإخراج والممثل؛ لا 
أحد يعتبره بمنزلة خيانة للنص الدرامي؛ وإنه 
لمن العدل بمكان أن نصنع من «هذا الذي لم 


يقل أو لم يُذكر» رهان الإخراج وطريقة قولٍ 


معيّنة بإنتاج المعنى. 


2 


متك سكوت, خطابات» أداءء إخراج» نص 


و لحسبة. 


ل :1972 بأمععتام :1945 بتمصصعء-81115] 
به 1977 بللء1جعطلآا :1972 ,.ل عع1اتقز 
23 ,22015 ي6 1977 


الديسيرامفوس 
1011111111 

لكا بالإنجليزية: طدهرتزط)ز(1؛ بالألمانية: 
15 1(11[17؟ بالإسبانية: 4111706710. 

عبارة يونانية قديمة» تعنى قصيدة ترتيل 
غنائية» (ذات إيقاع معيّن) مرفوعة لتمجيد 
الإله ديونيزوسء يؤدّيها ويرقص على أنغامها 
أعضاء الجوقة (الكروس) بقيادة رئيسها. 
وقد تطوّر «الديسيرامفوس»» وبالأخصء. 
مع سيمونيد دو سيوس 06 51082106) 
(0605 (556-468) ولااسوس درميون -1.8آ) 
(عممتصدع 10*11 ومي ليصبح حو اراً. وهذا ما 


قادناء بحسب أرسطوء إلى التراجيديا. 
الترفيه بين فصلى المسرحية 
111111111111 


بالإنجليزية: ,1:7117:1417111©711 
2100 بالألمانية: 
ج1111 ,ه171 [ه77:16[1]؟ بالإسبانية: 


0بببت2... 


لم تكن العروض تقدّم في القرنين 
السابع والثامن عشرء دُفعة واحدة. أي 
بتتابع مشاهدها 4 دون توقف» بل مجزأق 
ومتقطعة. وغالباً ما كانت تنتهي بمشهد 
ترفيهي هو بمنزلة «فاصل» راقص ومغنى؟ نوع 
مركب» وموجود في الوقت عينه في الخيال 
المسرحي وفي المجال الاجتماعي . فكان هذا 
الفاصل الترفيهي أخياناء يوجز المسرحية» 
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ويستخلص العبر الأخلاقية من طريق المزاح 
والطرافة» ملتمسا عطف الجمهور ومقدما 
له ألحاناً شعبية متداولة» لتسهيل مرور 
الرسالة المطلوبة» وإنهاء العرض بالأغاني. 


هاه 


تونيق 
110001111100 
لكا بالإنجليزية: 
بالألمانية: ‏ 12011671/1107؟ 


2.22 0 01 


لكتابة قصة عرضء. لمسرح أو لفئّان 
مسر حي » يحتاج الباحث لوثائق ولو قليلة 
وفي حدّها الأدنى. فهو سيجدها في تدويناته 
وفي المحفوظات أو في المؤلفات المطبوعة 
فى الدوائر أو المجالات القريبة والمحيطة. 
إن المكتبات والمتاحف* المسرحية ستزود 
الباحث بكمٌّ هائل من المعلومات» التي لا 
تكون دائماً سهلة المعالجة. على ماذا يرتكز 
التوئيق عامة؟ النصوص المسجلة منها أو 
المدوّنة ليست سوى أثر هزيل بالمعنى 
الحقيقي» كما بالمعنى المجازي للعرض. 
فالمشاهد يستقبل كل الحقيقة الطاغية عبر 
التلقى الذي تبثه الخشبة» وهذه الأخيرة لا 
تسمح بسهولة تخزينه أو استيعابه؛ فالوثائق 
الأصلية كمواد أولية (أزياء سينوغرافياء 
وأغراض... إلخ). هي مقدّرة ومثمّنة عالياً 
من قبل عاشقي الأغراض من الباحثين 
والمدققين. أما الوثائق الملحقة؛ كما هى 
حال .مصافر المزاة: التصيزيرية والوسوفية: 
والهندسية أو اللعبية (المتعلقة باللعب 
والترفيه) من العرضء فتنتمى إلى مجال 
غير محدود في الفن والثقافة» وهي ليست 
قابلة للاطلاع عليها أو للمراجعة, إِلَّا إذا 
كان المشاهد على علم مسبق. ولديه متسم 
من الوقت وفرص إعادة تفخصها. وغالبا 
ما تحفظ البرامج والمجلات الصحفية في 


ع 


1211001100000 
بالإسبانية: 


الأماكن المخصّصة للمحفوظات والتوثيق 
والأرشيقه مما يجعلها عل البلوغ. 
بسبب عدم تنظيمها وترتيبها وتصنيفها؛ فهي 
موضوعة في صناديق مهملة من دون أية عناية» 
وبالأخص فى الأمكنة والأبنية العامة. لذا 
فالتوثيق غير المستفاد منه أو السيىئ الاستثمار 
يصبح كفْنٌ الباحث. وتالياً فإن الأغراض أي 
الوثائق الثمينة جداً (من مخطوطات ورسوم 
وتصاميم ومجسّمات السينوغرافيين) إما أن 
تكون قد تبعثرتء أو بيعث من قبل الفنان 
عند انتهاء فترة العرض. ولن تُحل مشكلة 
التخزين» وحفظ الوثائق في أرشيف منظم, 
لا باستعمال الأنظمة المعلوماتية» وبالأاخص 
ال «سي. دي. مُث مه -(01) مما يفترض 
أن مصادرة الوثائق أو وضع اليد عليهاء 
قد لاقت طريقها لإيجاد الأماكن والابنية 
المخصصة للعروض وتحويلها إلى وثائق 

بالمختصرء فإن طريقة التوثيق تتطلّب 
المعلومات ومصادرتها أو استثمارهاء وهذا 
يتوقف على مجمل طريقة البحث والنظرة 
التي يتركها على الموضوع الذي نجهد 
لتو ثيقه. 


وهكذا فإن للتوثيق حطوظ كبرى في عملية 
استثماره جيداًء إذا نجح إشراكه في مشروع 
عرض - بالمعنى الانتقائي - أبحاث في طور 
الدراسة والتكوّن «أو فى نقاش نظريٌ» فى 
طور التشكّل والصياغة المستدامة». ملفات 
محدثنة ومرنة» ومكتبة مثالية» ووضع مؤقت 
للأمكنة وللنظريات» فهي بالتأكيد ستساهم 
فى هيكلة المواد الناقصةء ذات الشكل 


- 


المحدود وغير المكتمل في التوثيق. 


”ات دراسات مسرحية» توجيهات كاتب 
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المسرحية للممثل والمخرج» سجل الإخراج. 


ا .993 ,11155 :1983 بممأعاوماء/؟ 


نائية - ازدواج 
2010811 


بالإنجليزية: ءلطيهه5؛ بالألمانية: 
7عع71قعاءممه(! ,آعمم1(0؛ بالإسبانية: ع001. 


الازدواج هو مبحث ادي وفلسفي غير 
محدود التنوع. والمسرح يغرف هته يكثرة. 
لأنه بطبيعته كفن للعرضء يُظهر دائماء الممثل 
والعالم الممثل وعروضه. 
والمراجع ذات العلامات والرموز» وفي الوقت 
عينه» تلك التي «تحاكي» أو «تخاطب؟ العالم» 
كما المراجع الذاتية التي تسند المرجع لنفسهاء 
كما هو الحال في أي موضوع جمالي. 

أما الازدواج الكامل فيتحقق بشكل مشابه 
عند (بلوت وموليير) مع كل سوء التفاهم الذي 
نتخيّله. فالازدواج هو غالبا ما يكون الأخ العدو 
كشخصيات: الصديق الموثوق. ومنفذالمهمات 
الدنيئة» والمتواطىع» والشريك أو العارض نفسه 
للحوار. فبين الهوية والغيرية» يصعب تحقيق كل 
شىء» فالشخصية» كما المسرح. هي في حالة 
بحث دائم كما هي الحال في: 


وسشخصيته. 


10171 ع4 17768214 هط) ميء 2162 الا 
كنامم عدممةء0)) -(2ة[[لطء5 ع0 كلمع :8 د5ع.1 
ى2! 03135 002326آ كلامم 5أوطنانا ,ععلغطط 
- سونط جما[ 20717/10722504 5 55اك 1 
كتامم عأأع تت تدع 5) - (12050 كلامم ماأوأطمة]85) 
5 21131311 أء 1115 ,عناس 150011) -,(11311[ زهنآ1 

.(014 ع1 


“ميى تورط. المسرح ضمن المسرح. تدكره 
خادم. 
ذا ,ءاطي0كة ع1 اه نوش 720 بعلمدع .0 


:1964 ,11211102 :1938 ,ل0تندائث :1932 
81 ,تممسعط] 


2 


214314711010111 


بالإنجليزية: عأصرظ 070 11و 12؟ 
بالألمانية: للعكاصه ‏ 4ت 
بالإسبانية: معأصث مز مع11ق :10277 


1- الدرامي/ الملحمي 

أ- الدرامى هو أحد مبادئ بناء النص» 
والعرض المسرحيء الذي يأخذ في الحسبان 
توتو المشاهد؛ وتتابع مراحل الحكاية» من 
أجل حل العقدة (كارثة أو حل هزلي)» 
والذي يوحي بأن يكون المشاهد مأخوذا 
بريحخت بالشكل الملحمي). هو مسر ح 
الدراماتورجيا الكلاسيكية» ومسرح الواقع. 
والمسرح الطبيعي؛ وكذلك من (المسرحية 
المبنية بعناية». فقد أصبح معتمّداً على أنه 
2١‏ لشكا المقبول والشرعي للمسرح الغربي» 
منذ أن قامت «ماهية2 التراجيديا المشهورة 
«محاكاة فعل لشخصية رفيعة ومتكاملة وذات 
أهمية» محاكاة مكونة من شخصيات فى حالة 


20001101101 0 


المسرح الملحمي 


فعل لين بواسطة السرةة وسبعث الشفقة 
والخوفء وتُّحَْدِث تطهّراً نظيفاً لأحاسيس 
ممائلة» (1449). 


ب- والملحمي له أيضاً مكانه في التطبيق 
والتنظير في المسرح» فهو يقف عند خد نوع 
واحد (رواية. أقصوصة قصيدة ملحمية) 
ويلعب دوراً أساسياً في بعض الأشكال 
المسرحية (مراجعة المسرح الملحمي)*. 
بما فيها داخل المسرح الدرامي؛ لا سيّما 
في إدراج سرد الحكايات والتوصيف». .من 
شخصية الرواة أي (الحكاة والقصاصين)» 
وإقامة مقارنة متلازمة تمكننا من تحديد أفضل 
للجدلية الدرامية من جهة والملحمية من جهة 
أخرى. 

2- الدراميّ والملحمي بحسب بريخت 

هذه الوضعية المزدوجة أو الثنائية للمشاهد 
تجاه العرض هي منظرة أيضاً من قبل بريخت» 
وذلك في مقارنته بين مسرح ميدان الفروسية 
ومسرح القبة الفلكية -516 :1972 ,غطءء:8) 
(522 (انظر الجدول التالي). 


1. الخشية 
لم يطرأ أي تغيبر على شكل الخشبة من جرّاء 
مكان الحدث؛ فهى تظهر ماديتهاء (أو حقيقة 
أمرها) وطبيعتها التفاخرية والآلية التباينية 
وتحباك به عن بعدل. 


الخشبة هى مكان الحدث والفعل. 


1. حدثٌ فى الحاضر/ الماضى 


فوري. 


140 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


الحدث الماضى يعاد «بناؤه» بفعل السرد. 


- )> يراد طرحه وعرضه علينا «بهبدوء» و 
ااروية». 
يكن “كز فل الك من رع 
مهمة من الوقائع. النشاظط الإنساني. <أزمات/ 
شهوات/ شغف). 


2. وجهة نظر العرض 
يمّحي السارد - الراوي أمام ال ”هو“ الوهمي إِنْ الحدث وإعادة بنائه يتزامنان 
شخصبّات. فإنّه يتراجع جذرياً في وجه أفعال على الوجه الأكمل في الزمان والمكان 
الشخصيات التي يعرضتها كأضوات خارجية. ويظهران في شكل تبادل بين ال”أنا“ وال 

1 «أنت». 

11. حدث الحكاية أو فعلها 
لا يكون السارد ملزماً بالحدث لكنه يدور الحدث أمامي ويشكل 
يحتفظ بالحرية المطلقة للمناورة الرصدها مجموعة تفرض نفسها علي ولن 
ومراقبتها والتعليق عليها: ال «أنا»ء تدور تكون مجزأة من دون أن تخسر من 
حول الحدث الملحمي وهذا الأخير يبدو جوهرها. فالفعل الدراميّ يتحرّك 


بلا حراك. (شيلّر لغوته» رسالة في 26 كانوند أمامي. (شيلّر لغوته. رسالة في 26 
الأول/ يناير 1797). كانون الأول/ يناير 1797). 


111. وضعية/ موقف القارئ -المشاهد 
طاعة - امتثال - خضوع 
, ش' «منجذب بالوجود الحساس 
بسبب حاجتي الذاتية/ الشخصية وأستطيع (للدرامي). 
التريّث أو التمهّل نوعاً ماء (.. .) وأستطيع أن خيالى يخسر كل الحرية» قلق 
أتقذم أو أن أتراجع وأن أحتفظ بحرية مشرقة بعر ادم ثابت)) بشىء ن" 
لورصايةا؟. ويستقر؛ وكل نظرة إلى الوراء» كل 
تأمل (أو تفكير) ممنوع علي لأنني 
منجذب بقوة (غريبة)). 
71. الأداء 
إذا لم يستطع الممثل» بأداته الملحمي. الأداء يعطى مباشرة» وكأنّه توهّم 
منع المشاهد من تطابق أو تماثل شخصيته» ‏ لحدث حقيقي. 
فعليه أن جعلها أكثر صعوبة بطريقة مستمرة. 
يبقى الوجه على مسافة؛ لا يتقمصه بل يظهر 
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المسرح البلانيتاريوم 
في البلانيتاريوم (نموذج يمثل النظام 


الشمسي) يعيد تشكيل حركات النجوم بصورة 


ترسيمية بأمانة في تحولاتها جميعها. 


المسرح الدائرى 
يكون المشاهد مأخوذاً بقصة ما 
(مدرسة تعليم الفروسية) فتتراءى له 
الحيوانات والمناظر الطبيعية فيعتقد 
بأنه صادفها. 


3- المعايير الجمالية والأيديولوجية للملحمة 


أ- قبل حلول مسرح بريخت بأمد بعيده 
نجد عناصر ملخمية فى كثير من الأعمال 
الدرامية. فالتمثيليات الدينية في القرون 
الوسطى» أي مسرح الأسراره والمسارح 
الآسيوية الكلاسيكية» لا بل الحكايات في 
المسرح الكلاسيكي الأوروبي» هي عناصر 
ملحمية متداخلة ومندمجة في النسيج الدرامي 
للعرض. لكنها طرائق تقنية وتشكلية» لاا تطرح 
ثانية على بساط البحثء المسار أو 5 
العام للأثر ووظيفة المسرح في المجتمع. 

ب- بالنسبة إلى بريخت» الآية معكوسة» 
فالانتقال من الشكل الدرامي إلى الشكل 
الملحمي لا يتعلق - وليس معنياً عرض 
الأسلبة» بل بنتيجة تحليل جديد 
والمسرح الدرامي لم يعد بالطبع» ٠‏ قادر 
على رصد ومواكبة نزاعات الإنسان في 
العالم؛ ولم يعد الفرد متواجهاً مع شخص 
آخرء مع نظام اقتصادي: «وكي لا نتناول إلا 
المواضيع والمباحث الجديدة علينا إيجاد 
شكل مسرحي جديد [...]. فعصر البترول 
يرفض الفصول الخمسة» وكوارث العصر 
هذه لا تتلاحق أحدائها بخط مستقيم» بل 
بشكل مراحل ودورات تردّدية» وأزمات» 
فالأبطال تتغيّر في كل مرحلة [. 
أو فترة) ولمسرحة ملاحظة صحفية تفسيرية» 
فإن التقنيات الدرامية لهيبل (اع1166) وإيسن 
هي بالتأكيد غير كافية» (197 :15 .[1967,10). 


٠‏ (حقبة 


2ظ] 


إن المفهوم البريختي*- ومن دون أن 
يكون حقيقة مجموعة فلسفية مقفلة» يرى 
نفسه مطروحاً ومعروضاً لأول مرة في 
الملاحظات حول أوبرا ماهاغونى 0268) 
(إنمع1133 06 (1931) ويرى أنه قد حقق 
نفسه ونظرته» تعبيراً وأسلوبآء لهذا المفهوم 
بشروحات عرضت لأول مرة فى الأوراغانون 
الصغير (07هع:0 +1اءط) (1948). ؛وراء4'.آ1 
(1937-1951) ءايه يال وعلةو1اعء51 101 ه1 
66 ننه (1951-1956). 


ج- واليوم» يأخذ مسرح البحوث بعين 
الاعتبار النظري والتطبيقي مبادئ الأداء 
الدرامي و/ أو الملحمي. وعلى أي حال 
وعطفاً على توضيحات بريخت الدقيقة» وفي 
نهاية بحثه النظريء فإن الملحمى والدرامى 
ليسا معالحين بطريقة فردية أى حصرية بل 
في تكاملهما الجدلي: فالإثبات الملحمي 
والاشتراك الكامل للممثل/ المشاهد غالباً ما 
يتساكنان في العرض نفسه. 


إن مبدأ السرد. والراوي الذي بحكي 
قصة ة راو آخر والذي. بدذوره. يبدو بأنّه كثير 
الاستعمال والتداول من دون أن يتجاوب 
دائما وبوضوح مع الحاجة إلى ترجمة وتفسير 
وبطريقة واقعية للحقيقة الاجتماعية ,1405040) 
(19776. 

فالذوق الملازم للأداء الملحميء غالباً 
ما يترافق مع التشديد على الجانب اللعبي في 


| 


مسرحة للعرض» فيساعد الشكل الملحمي 
عندها على استجواب الإمكانيات والحدود 
أكثر منه في إعطاء تفسير ملائم للحقيقة. ٠‏ في 
السيعينيات والثماتنيئنيات» فقد د الملحمي زخم 

انتشاره وامتداده في الوبداع المسرحي. بسبب 


«ارتيابه4 من البريختية التي يتباهى بها العديد 
من المخرجين. 

“مت شكل مقفل وشكل مفتوح.ء 
دراماتورجياء ٠‏ داقع ممثل؛ حكاية مسح 
أرسطوي. ملحمة المسرح (جعله ذا طابع 
ملحمي). 


ا وعقاءندآ :1960 ,هآ :1959 عمنؤوهع] 
1973 ,بعتاموذ :19729 ,نلصمج5 و1965 
وآمم0مكا ,ط1978 ,22315 :1976 ,100012010 

4 رعنوءة5 :1984 ,ه1010 106 :1980 


مسرّحة 
01100 11111 
انهه بالإنجليزية: ‏ 1211201101ه(1؟ 
بالألمانية: ع7/0ء1:51هو«م2؟ بالإسبانية: 


2.201 1 * 2 110 


المسرّحة هي اقتباس نص ملحمي أو 
شعري وتحويله إلى نص درامي» أو إلى 
مواد خاصة بالمسرح. فابتداء من القرون 
الوسطى أصبح بالإمكان الحديث. مع مسرح 
«الأسرارا»ء عن مسرحة «الإنجيل». كما وأن 
المسرح الإليزابيئي يهوى اقتباس حكايات 
المؤرخين (51048:006): أو كتاب الحوليات. 
وفي القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء 
تمسْرّحت الروايات الناجحة لأمثال ديكنز 
(ومععاء101)» سكو ت (560) وغيرهم.. 
والمقصود. أيضاً تلك المطارلات . اه 


القرن العشرين وبالأخص عبر آثار عالية النمط 
الدرامى : مغل الإخوة كارامازوف 7/6765 1.©5) 


]03 


((1911 بتتهعم00)) بامد هرو مكل -ووط دعرلا 
65 (لألبير كامو أو ل. دودين) وروايات 
(كافكا) 2,085 16 المقتبسة عن أندريه جيد 
وجان لوي بارو (01هصة8 ؤ5أناه.آ-موء0)» 
(1947) ده! ددهك عقدمااتهء كاقاءعم 1295 
6 وهو عمل مستوحى من أثر فيرجينيا 
وولف 780019 هنمذهعا/ا) من قبل آن ماري 
لازاريني (تمموعهآ عتمة/3-عصصة) وم. فابر 
(©+طة7 .324) أو 2 17012 ع4 :1865 فهى 
مستوحاة من مقتطفات يوميات ([ونسيامل)ء 
إخراج أ. كورمان (00:132©) وف. أدريان 
(0ع02شه .طط) سنة 1984. 


إن وطأة ومضاربة السينما والتلفزيون» 
اللتين تمارسان هذه الاقتباسات من الروايات 
تعكس وتفسّر الافتباسات العذيدة» وكذلك 
الإرادة بعدم الحد من عملية المسرح فقط بئنصس 
خوارى كب ختضيضا للنلشة: 


لي ترجمة» مسرحة. 


غا 3 ,رقتاتة11 .8 19811 ,عله 


0111414115 501 


1- في الطبعات القديمة للنصوص 
المسرحة كانت شخصيات المأضاة؛ أئ 
الشخصيات الدرامية» تُجمع وُكتب في لائحة 
لتق العسرضية» وكان المتصرة متها قبمة 
وتوصيف شخصيات المأساة (فنشرح بذلك- 
أو - ثُلقي الضوء مباشرة على تصوّر المؤلف 
لشخصياته وتوجيه رأي المشاهد. 

2- إنه من الأهمية بمكان الإشارة إلى 
أن الكلمة اللاتينية (26250286) (قناع) 
هي ترجمة لكلمة يونانية تعني ل (الشخصية 
الدراميّة» أو ال «دور» (616) وإن الشخصية 
في أساسها مصممة لتكون كلاماً حكائياً 
سردياء وهذه ازدواجية الإنسان «الواقعي». 


2 


وإن علماء الصرف والنحو استعملوا بعد ذلك 
صورة القناع والدراما لتوصيف العلاقات بين 
الأشخاص الثلاثة: الأول (أو المتكلم: أنا) 
ألعب الدور الرئيسي؛ الثاني أو الشخص الثاني 
(أنت أو المخاطب) تعطيه الردّ (أو جواب 
الحوار)» بينما ال «هو» أي (الشخص الثالث 
- الغائب) غير مخدد بعبارة تدل على شخص 
إنسان أو كائن بشري من خلال تبادل الحوار 
بين أنا وأنت» وهو موضوع المحاورات. 
3-الدر اسات النقديّة الأنجلو- - ساكسونية 
والألمانية نية تستعمل أحاناً تعبير - 1013218115 
02 بمعنى 220128011516 أي الممثل 
الأول أو الشخصية الأساسية (0655088886). 
هذه هي العبارة العامة - الشاملة للدلالة على 
الشخصية المسرحية؛ الصفة» والملمح» 
والنموذج» والذور» والبطل والتعبير التقنني 


المخصص للائحة الشخصيات*. 
4 ا[ االأء لان 1 

من اليو نانية: كذاع]313 ,08707710117205 
10 ؟ 

بالإنجليزية: ‏ بصمء/ة] ‏ ,ا أوتسحواظ[ 
10111010107 9001 بالألمانية: 
8 111167 بالإسبانية: 
1111170 . 

1- المعنى التقليدى 


الدراماتورج هو المؤلف المسرحيء 
(كوميديا أو تراجيديا). في كلامه مثلاً عن 
شيكسبير» يقول «مارمونتيل» عن هذا الأخير» 
أنه النموذج المثالي للمؤلفين المسرحيين» 
(1787) الاستعمال الفرنسي للكلمة يفضل 
حالياً مصطلح «المؤلف المسرحي؛ ىق 


(211011 قعل وناعاتلة) . 
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2- الاستعمال التقني الحديث 


المؤلف المسرحي ومصدره نايع من 
المعنى رقم واحد أى: دراماتورج؛ استناداً إلى 
ترجمته واستعماله للمعنى الألمانى» ويعنى 
اليوم المستشار الأدبيّ والمسرحي الملحق 
بفرقة أو بمخرج أو بمسؤول عن تحضير 
عرض ما. 

ال «دراماتورج (قتننةتهدمة) الأول بهذا 
المعنى هو ليسينغ»: فدراماتورجيا هامبورعٌ 
(1767)» هي كناية. عن مجموعة أحكام نقدية 
ونظرية: هي في أساس التقليد الألماني لنشاط 
نظري وتطبيقي يستبق ويحدد إخراج أثر (فني 
أو أدبيّ). 

فالألماني» يمير بعكس الفرنسي الذي 
يكتب قطعة مسرحيّة من الدراماتورج» أي 
الذي يحضّر أداءها وتنفيذها المسرحي. 
وغالباً ما يكون الشخص عينه منفذاً النشاطين 
معاً (مثل بريخت). كثير التداول في ألمانياء 
وعامل باستمرار مع المخرج نفسه. إن 
«المؤلف المسرحي موجود 5 فأكثر حالياً 
في فرنسا». 

3- المهمة الملتبسة للمؤلف المسرحي 

عندما يكون للمؤلف المسرحي حق 
المواطّنة في المسرح وهو حقٌ حديث 
وموضوع نزاع في فرنساء يعني أنه مكلف ب: 

© انتقاء المسرحيات للبرنامج نتيجة لواقع 


حالي أو لفائدة ما؟؛ وتنسيق النصوص المنتفاة 
لعملية إخراج واحدة. 


© إجراء الأثر وحوله. وأحياناً (وضع 
برنامج» توثيقي مع (احتراس من عدم تفسير 
مسبق» كما يحصل في بعض النصوص - 
البرامج). 


٠‏ (مونتاج» وإلصاق. وحذف» وترداد 
بعض المقاطع؛ اقتباس أو تعديل النص وعند 


ع 


الاقتضاء ترجمة النصء من قبل المؤلف أو 
بالتعاون مع المخرج . 

© إبراز مفاصل المعاني وتدوين الأداء في 
مشروع شامل (اجتماعي» سياسي... إلخ). 

© التدخل من وقت لآخر في أثناء التمارين 
بصفة مراقب ناقد» حيث النظرة أكثر «حيوية» من 
تلك التي يتمتع بها المخرج ح المواجهيومياًللعمل 
السرم 

إن المؤلف المسرحي هو إذن الناقد الأول 
من داخل العرض الذي يتم تحضيره. 

© تأمين العلاقة مع جمهور ذي قدرة وطاقة/ 
4- المؤلف المسرحي: : قبل أو مابعد المخرج؟ 

بعدما كان منذ أمدٍ طويل محكوماً عليه 
بعدم فائدته أو مندمجاً في العمل على الطاولة؛ 
ومحصوراً بين شطري «السندويش». أي بين 
الممثلين والمخرج؛ دخل المؤلف المسرحي 
نهائياً في الفريق الفني حتى لو أهمل المخرجون 
اليوم التحاليلٍ الدراماتورجية المستوحاة من 
المريختية. فَإنْ بصمة المؤلف المسرحي في 
الإخراج لا تقبل الجدل في مرحلة التحضير 
كما في التفيذ العملي في آنٍ واحد (أداء الممثل» 
وتماسك العرضء والتوجّه العام للتلقي... 
إلخ). ومنذ بضع سنوات» لم يعد المؤلف 
المذكور؛ المكلف بالخطاب الأيديولوجي» بل 
أصبح مساعداً للمخرج في بحثه عن المعاني 
الممكنة للأثر. 


لع .1960,1975 ,12016 ,1960 بارع طعورعء1” 


الدراماتورجيا 
01141 
لكامن اليو نانية: 60100561 ,0707101117910 


بالإنجليزية: 


9101© 


برج 077121717 أن ؟ 
بالإسبانية: 


قعل 15نا؟ 
بالألمانية: 
2222120112 


1045 


1- تطور المفهوم 
أ- المعنى الأصلي والكلاسيكي للعبارة 


بالمعنى الحرفي 
تأليف المسرحيات؟. 


«الدراماتورجيا» هى اف 


© الدراماتورجيا بمعناها الأكثر شمولية» 
هى التقنية (أو الشعرية) للفن الدرامى التى 
تعمل لإقامة مبادئ بناء على العمل» إما بشكل 
استنباطى استقرائى عبر أمثال (محسوسة) 
واقعية» وإما عير نظام من الميادئ المجردة. 
يفترض هذا المفهوم مجموعة فواعد مسرحية 
خاصة» بحيث تصبح المعرفة ضرورية لكتابة 
مسرحية وتحليلها بصورة صحيحة. 

حتى المرحلة الكلاسيكية » كان هدف» 
الدراماتورجياء التي غالباً ما كان يعدّها 
المؤلفون أنفسهم؛ اكتشافاً للقواعده له بل 
وصفات لتأليف مسرحية ورسم أطْر التأليف 
لكتاب آخرين (مثلاً كناب فن الشعر لأرسطو؛ 
التطبيق المسرحى ل دوبينياك لاك 11902ه27) 
(عق رع أطناخ' 0آ 4 )2 


©» جاك شيرير فى كتابه 47:071©11/7816 1.6 
0 ع0 1ن[ بره 6 2011 يميز ما بين البنية 
الداخلية للمسرحية؛ أو الدراماتورجيا بمعناها 
القق» والبعة الخارسية - المتعلقة بإعادة 
عرض النص: «فالبنية الداخلية هي مجموعة 
الفتاضر القى تزلقة فضبموة المسريطة. هذا 
هو الموضوع بالنسبة إلى المؤلف» قبل أن 
تتدخل اعتبارات تنفيذها. وتقابل هذه البنية 
الداخخلية البنية الخارجية والتي تبقى بنية لكنها 
بنية مكونة بمجملها من أشكال: تضع مقومات 
الكتابة والعرض بشكل عام تحت الرهان 
(1961 تعمعطءد). 

الدراماتورجيا الكلاسيكية -0232186 3.آ) 
(©0135510101 16ع كنا تبحث عن العناصر المكونة 


2 


للبناء الدرامى لكل نص كلاسيكى. هكذا 
العرض أو الشرح: المقدمة (دمنانودم»»'): 
والعقد (0داع20 ع1)» والنر اع (اتاكهمء)ء 
والإنجاز والخاتمة 
(عناعه10ارة' 1)... 


(امعممع 7 غطعد'1)» 
إلخ. 

أما الدراماتورجيا الكلاسيكيّة فتمتحن 
فهي لا تهتم مباشرة بتنفيذ العرض: هذا ما 
يفسر فقدان بعض العطف وأبطال النقد الحالى 
لهذا المنهج. أقله في معناه التقليدي. 

ب- المعنى البريختي وما بعد البريختية 

منذ «بريخت»» ونظريته في ما يتعلّق 
بالمسرح الدرامي و الملحمي؛ يبدو كأننا 
وسعنا مفهوم الدزاماتؤرجيا ‏ مِشَكلِين: منه: 

© البنية الأيديولوجية والشكلية للعمل 

© العلاقة الخاصة بشكام ١‏ لمعن وبمضمونه 
الذي يحدد فيه روسي (80105560) الفنّ» وكأنّه 
ولشكل» (1 :1962). 

© التطبيق الشامل للنص المعَد للإخراجء 
والذي يرمي لإنتاج تأثير ما في المشاهد. هكذا 
فالدراماتور جيا الملحمية» تعني ا إلى 
ريد يسنان بلح اتوميف اتفال للراد 
الاجتماعي المرتقب» فالمساهمة فى تغييره 
وتحويله. 

في هذا المفهوم. فإِنْ الدراماتورجيا تُعْنى 
في الوقت عينه بالنصٌ الأساسي كما بالوسائل 
المسرحية لو راج قدراسة دراماتورجيا 
عرص ماء تبدأ بوصف «حكايتها وإبرازها'ء 
أي في عرضها الفعلي وتمييز الطريقة 
المسرحيّة للدلالة ولسرّْدٍ حدث ما -0:,©5) 
(279 .ص« ,9 .720 ,ع110711:0617. 
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ج- إعادة استعمال الدراماتورجيا بمعنى 
«نشاط المؤلف» المسرحى 
تقوم الدراماتورجياء وهي نشاط المؤلف 
المسر حي بالمعنى الثاني* (عع تدا سدهل). 
على وضع الأدوات النصية والمسرحية في 
مكانها المحدّدء وعلى استنتاج الإشارات 
والمعاني المعقدة للنمن» وذلك باختيار أداء 
خاص وتوجيه العرض بمعناه المختار. 


إنها إذن تدل على مجموعة خيارات 
جمالية وأيديولوجية نفذتها مجموعة عمل؛ 
بدءاً بالمخرج وانتهاء بالممثل. هذا العمل 
يغطي التحضير وعرض الحكاية واختيار 
المكان المسرحي والتوليف (المونتاج)" 


(ععقاده3).) وأداء الممثل» والعرض 
الترهمى أو «التماسفى ِ التبعيدي» 
للمسرحية. 

باختصار» الدراماتورجيا تسأل كيف 
نظّمت أدوات الحكاية فى المساحة 


النصية والمشهديّة وبموجب أي توقيت. 
وهى»ء بمعناها الأكثر حداثة» تطمح 


إلى تخطي إطار دراسة نص درامي 


ليشمل نص إخراج مسرحي وإنجازه. 
2- مشاكل الدراماتورجيا 


أ- التمفصّل الجمالي والأيديولوجي 


وهو يعني اختبار مفاصل تاريخ العالم 
والمسرح»ء أي المدفوع الأيديولوجي 
والجمالي» هكذا هيء عموماء المهمة 
الأساسية للدراماتورجيا. والمقصود أن نفهم 
كيف أن أفكاراً عن الإنسان وعن العالم تأخذ 
أو تعطي لنفسها شكلاً ماء في نص أو على 
خشية المسرح. وهذه المتابعة لتطورات من 
النمذجة والتجريدء وأسلبة وترميز الواقع 
الإنساني» تصب جميعها في استعمال خاص 
للجهاز المسرحي. إن المعنيّ في المسرح هو 


ع 


دائماً عملية تقنية محسوسة مادياً انطلاقاً من 
أدوات مسر حية» وأشكال وهيكليات. 


وتقوم الدراماتورجيا على تحليل الأفعال 
وعواملها (245ها3). ما يفرض تحديد القوى 
الموجهة للعالم الدرامي» وقيم العوامل؛ 
ومعنى (إدارة) الحكاية. فما إن نختار قراءة 
النص وإظهاره بحسب وجهة نظر واحدة. 
أو عدة وجهات نظر متماسكة») حتى يضيء 
المؤلئف المسرحي على تاريخية النص كما 
على إرسائه أو انفصاله عن السيرة الإنسانية 
وعلى التفاوت بين الحالة الدرامية وعالمنا 
المسند إليه. وبأدائنا للمسرحية طبقاً لهذا 
النوع الأدبي أو ذاكء فإننا نتتج حكايات 
وشخصيات متباعدة بطريقة يكون فيها 
«المنتقي النوعي» يعطي النص نظاماً مميزاً في 
كل مرة أو عند كل عرض. هذه الاختيارات 
جميع تسمح بتحديد إظهار الالتباس (البنيوي 
والتاريخي) وكل كلام لم يقل (مسموح أو 
متعذّر الكلام عنه) والنقاط العمياء (صعوبات 
القراءة التي تقاوم كل الاحتمالات). 

ب- تطور المؤلفين المسرحيين 

إن التطور التاريخي للمضامين 
الأيديولوجية والبحوث الشكلية» يفسر 
التفاوتات الناتجة من تباين بين الشكل 
والمضمون. مع طرح السؤال حول جدلية 
وحدتهما. 

هكذا يشير سزوندي إلى تناقض المسرح 
الأوروبي؛ في نهاية القرن التاسع عشرء الذي 

يستعمل الشكل البالي من الحوار» كعلامة 

تبادل بين الناس» للتكلم عن عالم ماء حيث 
إن هذا التبادل لم يعْد ممكناً :1956 ,01مه520) 
(75. لأن الإنسان» اليوم لديه معرفة علمية 
بالواقعم الاجتماعي. الذي دان فيه بريخت 
الشكل الدرامي الذي يقدم نفسه كعامل ثابت؛ 
ل يتغيرة ومنتج للأوهام. 
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ج- الدراماتورجيا كنظرية (ممكنة) لتمثيل 
العالم 

إن الهدف الأسمى للدراماتورجيا هو أن 
تعرض العالم كما هوء وهي تدعي أنها ترغب 
في واقعية للمحاكاة» أو تقف على مسافة من 
تقليده» وهي تكتفي بإظهار كون مستقل؛ وفي 
كل حالة» تقيم نظاما ووضعا خيالياء كما تقيم 
مستوى واقعياً للشخصيات والأفعال» وهي 
تصور الكون الدرامي بواسطة وسائل مرئية 
وسمعية؛ وتقرّر ما قد يتراءى واقعياً للجمهور 
الذي يعتبره «محتمل الوقوع» أي (شبه 
حقيقي». هكذاء فإن الدراماتورجياء كما في 
الموسيقى تختار مفتاحاً للوهم لكسر الوهمء 
ملتزمة به خلال تنفيذ المشاهد المتخيّلة. إن 
أحد الخيارات الرئيسية لهذا التصوّر هو في 
الدلالة على الأفعال وعلى أبطالهاء كما هو 
الوضع في الحالات الخاصة؛ أو كما هو في 
الأمثال النموذجية. 


وأخيراء فإن المهمة النهائية والرئيسية 
تكون في تحقيق «المعيار؛ وضبطه ما بين 
النص والخشبة» وأخذ قرار بكيفية أداء النص» 
وإعطائه دفعاً مشهدياً يضيئه لفترة ولجمهور 

عاد يكاقع امور مي الصلة الى اد 
وتميّز كل ما تبقى: أن نقرر إذا ما كان على 
المسرح أن يعجب أو يعلم؛ أو يرد بح أو يزعج. 
وأن يعيد الإنتاج أو يبطله. تلك هي الأسئلة 
التي تطرحها الدراماتورجيا في وسائلها 
التحليلية. 


د- سطوع الدراماتورجيات وتوالدها 


لِمَن ليس لديه صورة شاملة موحدة عن 
العالم» فإن عملية إعادة إنتاج الواقع عبر المسرح 
تبقى بالضرورة مقسّمة» فلا نبحث عن تكون 


عي 


تكرن منماسكة؛ وشكلاملائماً وتصوّراً تيليا 
غالباًما يستعين بدراماتورجيّات متعدّدة. 


ا ب ار طن 
تحاول تشتيت لع الدراماتورجيا المستعملة. ولهى 
تعهد بإعطاء كل ممثل سلطة تنظيم الرواية بحسب 
رؤيته للواقع. إن مفهوم اختيار الدراماتورجيات 
يجعلنا ندرك الاتجاهات الحالية أكثر من 
دراماتورجيا معتبرة كمجموعة شاملة ومبنية على 
مبدأجماليٌ - أيديولوجية متناغمة. 

اط عام1لء؟!1 :1960 ,101 :1958 كعتطتاه© 
و5 !ا ,1962 رأء101055 :1976 ,1960 
26 ,ك2ه1[آع1 :1974 ,5856 :1972 
1984 ,41 .20 ركع ب 211 :1977 ,18110200 


11 :1992 ,74 .50 ,1988 ,59 .020 
.1993 ,5020زه34 :1991 


الدراماتورجيا الكلاسيكية 
111 1001 
015510101 
ثم بالإنجليزية: امعتدعهان) 
دروسطوره(1؟ 2 بالألمانية: ‏ ©(عكةودواا1 
© وب 9و بالإسبائية  :‏ 0707108117210 
02م 


1- الدراماتورجيا الكلاسيكية بدأت 
قمر ناريك الى ها تعلق تساف ها بين 
0 1670. ويميّز ج. شيرير (1950) بين 
ثلاث مراحل: مرحلة التقليد القديم (1630- 
0» ومرحلة ما قبل الكلاسيكية (1650- 
0) والمرحلة الكلاسيكيّة بالمعنى الدقيق 
والمحدود للكلمة (1650-1670). 

2- ولقد أصبح مصطلح «الدراماتورجيا 
الكلاسيكية» تعبيرا يدل على نمط شكلي 

من البناء الدرامي وتمكل العالم» كما أنه 
5 ميتقل ومنطقي من القواعد والقوانين 
الدراماتورجية. إن القواعد المفروضة من 
المفاهيم العلمية» وتلك المستقاة من ذوق 


]08 


مشاهدي القرن السابع عشرء قد تحولت 
إلى مجموعة متماشكة من المعابير المسميدة 
للفعل؛ ومن هيكليات مكانية - زمانية» ومن 
المحتمل الوقوع» كما من طريقة التمثيل 
المشهدية. 

3- إن الفعل الموحد محدّد بحدث 
أساسي وحيدء وكل شيء عليه أن يتجه نحو 
إقامة وتوطيد عقدة النزاع وحلها. فعلى العالم 
المتمثل أن يكون مرسوماً ضمن حدود صارمة 
وملزمة: أي في مدة زمنية لا تتخطى الأربع 
والعشرين ساعة وفي مكان متجانسء. كما 
يجب تقديم عرض لا يصدم الذوق الرفيع, 
ولا اللياقة والأدبيات فحسب. بل المحتمل 
الوقوع أيضاً. 

هذا النوع من الدراماتورجياء بفعل تماسكه 
الداخلي» بتكيّفه مع الأيديولوجية الأدبية 
والإنسانية في زمانهاء فقد أبقى على الأشكال 
00 
(ع2ته1001)) وقد استمر تأثير حتى القرن التاسع 
عشرء وتحديدا في ا المبنية بعناية 
(عصسصتدعلم1ة54 ع1 أء عالة1 معتزط ععغا1م 2[آ)» 
«والميلودراما»» «وفى القرن العشرين فى 
كوميديا البولفار عنده8 نلك عتلقصم 22 
في المسلسل التلفزيوني. ومندذ 
توقّف هذا النموذج الدراماتورجي وتحوله إلى 
مجموعة مبادئ شرعية. (في حين أن التحليل 
النفسي - الاجتماعي للإنسان» في ذلك 
الوقت» كان قد تجدد مع الغلوع الإسائية) فقد 


(لجهبك1» أو ذ 


قطع الطريق أمام أي تجديد شكلي وأي مصادرة 
جديدة للحقيقة. إذن فليس من المدهش أن 
يكون مرفوضاً بحدّة من قبل قوانين الجماليات 


المستحدثة: أي من الدراما الرومانسية» فى 
القرن التاسع عشر مع أنها تستمدٌ أيضاً دورها 
من ينابيع النموذج الذي طُعِنَّ به في بدايات 
القرن. العشرين من قبل المذاهب العلاثة: 


الطبيعي والرمزي والملحمي. 
تا 
مسرا 


مت كتاب فرّ الشّعر لأرسطوءنظرية المسرّح. 
فط ,اعأادممصدكل1 :1657 ,عتمعاطناث :10 
:7 و8123 (1948 ,لنامطعتمة8 :1787 
120110 :1965 ,420625012 :1956 ,لم520 
72 ,1[مكتقسصتاط :1970 ,تلمتمعوط :1968 
56 :1979 ,متاك .8 :1975 بأعطاعنسا' 

.6 مبااتاقمعع 1 :1988 جتعلأوع202 1986 


) تحليل ( در امائو ر جحي 
رف 0001 
(...آ كد شاد لا4) 
بالإنجليزية: أهء اجرجل وما 
3 بالألمانية: 6 0707710114735 
عكنر[ه::4م؟ ‏ بالإسبانية: 472710119120 


(...كةددرا 081 ). 


1- من النضّ إلى الخشبة (المسرح) 
الإداري أو المتملق بفرق أو مخوج أو مسؤول. 
عن تحضير عرض ما. .) وكذلك مهمّة النقد 
(أقله في بعض الأشكال المعمّقة من هذا 
النشاط) والتي تقوم على تحديد الصفات 
الخاضة بالض كما بالعرض,» 

ويحاول التحليل الدراماتورجي الإضاءة 
ارجات و رك سيد 
إلى 0 مسر حي . وتكون عملية التحليل 
الدراماتورجي حاضرة قبل الإخراج من قبل 
المؤلف المسرحي والمخرج» وفي الوقت عينه 
بعد العرض عندما يحذّل المشاهد خيارات 
الإخراج. 
الإخراج المسرحي 

إن التحليل الدراماتورجي يتفسحّص الواقع 
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الممّل في المسرحية ويطرح الأسئلة الآتية: 
أية زمانية؟ أي فضاء أو حيز؟ أي نوع من 
الشخصيات؟ كيف نقرأ الحكاية؟ وما هي 
علاقة الأثر بالحقبة التي ولد فيها وكذلك العصر 
الذي يمثله بما فيه حاضرناء وكيف تتداخل تلك 
الوقائع التاريخانية؟ 


ويوضح التحليل «النقاط العمياء) 
والتباسات الأثرء ويوضح جانباً من الحبكة» 
وينحاز إلى مفهوم معيّن. أو أنه على نقيض 
ذلك يراعي تفسيرات متعدّدة وقلق من دمج 
المنظور وعملية التلقي من قبل المشاهدء فإنه 
يقيم جسوراً بين «الخيال» والواقع في حاضرنا. 


وغالباً ما يتمّ تحليل المجتمع وفق مبدأ 
النموذج الماركسي أو وفقّ. عوامل بديلة 
مطبّقة على الدراسة الأدبية» وهو يبحث عن 
تناقضات الأفعال ووجود مقاييس لعلم الأفكار 
الأيديولوجية. وعلاقة الأيديولوجية بالنص 
الأدبي؛ وكذلك ارتباطات الذّات والمجتمع التي 
تخرق الشخصية المسرحية» وطريقة العرض 
التي يمكنها أن تنفكك إلى سلسلة من المظاهر 
الاجتماعية. 
3 - بين السيميائية والسوسيولوجيا 

إن عملية التحليل الدراماتورجي تتخط 
الوصف السيميولوجي للأنظمة المسرحية 
طالما أنها تتساءل» وبطريقة براغماتية» عمًا 
سيصيب المشاهد جراء العرضء وهذا ما يصبو 
ليه المسرح كي ينْفَدَ إلى الواقع الأيديولوجي 
والجمالي للجمهور. إن عملية كهذه توفى 
وتدمج في منظور شامل رؤية سيميائية جمالية 
0 العرض؛ اسه مود اوها 
الاجتماعية نفسها. 


0 فإننا نستطيع 
التقدير بآن ثمّة عملا دراماتورجياً بالضرورة. 


2 


حتى لو كان هذا العمل من قَبلُ مرفوضاً من قبل 
المخرج وذلك تحت عنوان «الوفاء» للتقاليد 
أو لإرادة التعامل مع النص حرفياً . وفي الواقع. 
فإن أية قراءة لعرض أو لنص تفترض وجود 
تصوّر وظيفي لشروط عملية عوض البيان 
الملفوظ. وللموقف ولأداء الممثلين. إلخ 
هذا المفهوم حتى لو كان بدائيا» أو في طوره 
الهيولاني» أو من دون خيال. فإنه أساساً تحليل 
دراماتورجي يطال ويلزم قراءة النص. 

5- أبطال اليخصييص بما يعني البجليل 
الدراماتورجي 

بعد الخمسيئيات والستينيات» وتحت 
وطأة الدراماتورجيا البريختية» خضع تحليل 
النصوص إرادياً للسياسة والنقد» ومنذ «أزمة» 
#السبعينيات والثمانينيات» ونحن نشهد نوعاً 
من إزالة الطابع السياسي للتحاليل ورفض 

تحجيم النص الدرامي إلى أساسة الاقتصادي 

- الاجتماعي» وذلك بتأكيد شكله الخاص 

والممارسات الدالة التي يمكن تطبيقها عليه. 


المخرج (مثل فيتيز) يرفض العمل المسبق 
على النص وهو يبذل جهدا ليختبر مع الممثلين 
على الخشبة وفي أقرب وقت كن ومن 
دون أن يعرف فقا ليختبر الخطاب الذي 
دجب بالضرورة إظهاره من عملية الأخراج .إن 
التخلي عن الالتزام الأيديولوجي نفسه ندركه 
عند البريختيين» القدماء أمثال ب. بيسون .8) 
(«مووع لل وب. سوبل (اءع506 .8)). وج. 
جوردوي ([1ذناء3011:01 .[) ور. بلانشون 
وج. ف. بيريت (263561 .1 .[) وم. ماريشال 
(لهطعؤية31 .01 أو عند الرعيل الجديد في 
التسعينيات الذي ليس له أي ارتباط جذري مع 
البريختية ولا مع القراءة النقدية للكلاسيكيين. 


أ :1973 ,01201 :17 .701 ,1967 بأطععرم 
ركلكه5 :1976 ,2أ10 غ1 :1976 ,1تلاعطلكتامل 
72 ,ض22)21110 :19839 
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الدراما البرجوازية 
00 


بالإنجليزية: ©27©70/؟ بالألمانية: 
أء1م5ةت 1ك ؟؟ بالإسبانية: ©0771:(©. 

إذا كانت كلمة دراما الوغريقية (الفعل) قد 
أعطت» وفي عدة لغات أوروبية عبارة «درام 
(»ستدعل)» للدلالة على الأثر المسرحى أو 
الدرامي؛ ففي اللغة الفرنسية تستعمل للدلالة 
على نوع معين» وهي الدراما البرجوازية (في 
القرن التاسع عشر). ثم الدراما الرومنسية 
وبعدها الدراما الغنائية (في القرن التاسع عشر). 


وفي المعنى الشامل؛ الدراما هي القصيدة 
الدرامية, حيث النص مكتوب لأدوار مختلفة 
استناداً إلى فعل نزاعى. 


1- أصبحت الدراما البرجوازية في القرن 
الثامن عشر وبتحريض من ديدرو «نوعا رصيناً» 
يربط بين الكوميديا والتراجيديا (البرجوازية). 

2- أما فيكتور هوغو فقد نصّب نفسه 
فَحَامياً للدفاع عن الدراما النثرية الرومنسية» 
احا بدوره عن كيفية للتحورّر من القواعد 
والوحدات (باستئناء وحدة الفعل) لغاية 
مضاعفة الأفعال الاستعراضية وخلط الأنواع؛ 
ادف بذلك إلى إيجاد حصيلة توفق ما بين 
طرفي النقيض واختلااف العصور مستنداً إلى 
الدراما الشيكسييرية: شيكسيير هو الدواماء 
والدراما التى تصهر فى الوجدان ما هو تافه وما 
هو سامء والفرضه والنضيحاك» والعراعيديا 
والكوميدياء فإن هذه الدراما هي الطابع المميز 
للمرحلة الثالثة من شعر الأدب المعاصر). 
(مقدمة كرومويل). 

3- بلغت الدراما الشعرية (أو الغنائية) 
أوجها في نهاية القرن التاسع عشر مع مالارميه 
(غ22د!!842) وريجنيه (16م168) وماترلينك 
اع ذاءعاء113) وهوفمانستال -أوهمهمه1]) 


م 


(81 وهى تتحدر من أحد أشكال موسيقى 
الأوبرا والموشحات الدينية» ومن «الدراما 
ليريكو4؛ (115160 1(:3313) الإيطالية؛ لكنها 
لا تخضع لنفوذ الموسيقي مع دراما (نهاية 
القرن»» انع من ردّ فعل ضِدٌ مسرحيات 
الطبيعيين. إن الدراما الغنائية تحتوي على 
فعل محذود الآفاق» وليس للحبكة من 
وظيفة سوى مراعاة ترتيب الركود الغنائي. 
والتقارب بين الغنائية والدرامية سيؤدي إل 
تهديم بنية الشكل التراجيدي أو الدرامي. 

فالموسيقى ليست مكوناً خارجياً أضيف 
إلى النصّء وإنما النصّ نفسه هو الذي 
«يموسقٌ»*" نفسه (أي يتموْسَقٌ)** ليصبح 
سلسلة نماذج كلاميّة وشعريّة لها قيمة في حد 
ذاتها وليست نتيجة بنية درامية واضحة المعالم. 


ل ,1981 75 (,501ه52 


6 رمع طتتا11 


انواكت 
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الدراما اللاهوتية 
دقاف نا زان 9 دان 004 


بالإنجليزية: 76ه<( 1‏ أمء نعم ةاة.طآ؟ 
بالألمانية: اءةوى 5©ن:ة!#كذعع؛ بالإسبانية: 
0ع1ع 1 1! 0707710. 


ظهرت في فرنسا بين القرنين العاشر 
والثاني عشر مع عروض ١‏ لميوص الديية, 
فخلال القداس» يتدخل المؤمنون بالإنشاد 
وإلقاء المزامير والتعليق على كلام الإنجيل 
(سيرة الفصح حول مواضيع القيامة وحول 
مولد السيد المسيح). وشيئاً فشيئء أضيفت 
إليها مشاهد من العهد القديم والعهد الجديد. 
وجاءت الحركة مضافة إلى الإنشاد فاستعانت 
باللغة الفرنسية بدل اللاتيئية (دراما شبه 
ليتورجية) وذلك لمصلحة مشاهد قصيرة 
عرضت في باحة الكنيسة: سيدة الخللاص - 
لغة عامية - وهكذا فإِنْ الدراما الليتورجية قد 
أنتجت المعجزات و «الأسرار». 


فلا لاك 0 وتاك 


2 


إضاءة 
4م 
بالإنجليزد ية: اهيلا . بالألمانية: 
عالط بِالإسْبائية: 00 


1- يحل مصطلح الإضاءة أكثر فأكثر 
في الحياة العملية مكان مصطلح الضوءء 
والأرجحء للدلالة على أن العامل الفني - 
التقني» المسؤول عن الإضاءة. لا يقتصر 
على إنارة مكان م ولكن بابتكاره انطلاقاً 
من الضوء. كما أن المصطلحات الموازية 
باللغتين الألمانية (#نعوءتطءنآ) أو الإنجليزية 
(معأو26 وصناطوننآ)ء تشدد. بشكل مواز على 
الدور المركزي للإضاءة في عملية الإخراج 
المسرحي. فبعد دور الممثل - الملك؛ 
والمخرج ومصمم السينوغرافيا (السينوغراف) 
يأتى دور مصمم الإضاءة - السيد المتحكم 
المطلق في تقنيات الضوء - والذي غالاها 
يصبح صاحب الدور الأساسي في العرض 
المسرحي. فقد لاحظ آبيا بالفعل» في بداية 
القرن أهمية وضع ابتكارات الضوء في خدمة 
الممثل: «فالضوء هو الشيء ذو المرونة شبه 
العجائبية الذي يمتلك مراحل الإنتاج الضوئي 
جميعهاء وبألوانه الواضحة والممكنة كلوحة 
الرسم والقدرات الحركية كافة» كما يمكنه 
ابتداع الظلال» ونث التناغم في حيز موجاته.» 
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تماماً كما تفعل الموسيقىء بالإضافة إلى أننا 

انملك .من خلاله كل القوة التعبيرية للفضاء 

إذا كان هذا. الفضاء موضوعاً تحت تصرّف 
ِ. لان 3 وليه 1 و 1 


م ِْ 2 
5 2 مدمجة 


حارو 5528 عو شيء شيء الزدة بل 
فوظائفها التزاماتورسة والسيميائية غير 
محدودة؛ مثلاً الإضاءة أو التعليق على فعل ما؛ 
أو عزل ممثل أو عنصر من عناصر المشهد؛ أو 
ابتداع جو معيّن» وإيجاد عملية إيقاع العرض» 
أو إعطاء القدرة على قراءة عملية الإخراج 
لا سيما لجهة تطور الحجج والتسويغات» 
والأحاسيس. .الخ . وبمجرّد وقوع الإضاءة في 
موقع مفصلي بين والوقت والمكان. فهي تشكل 
أحد عناصر العرض البيانية الأساسية للإخراج» 
فهي تشرح كل زوايا العرض لا بل تجسده. 
وتعتبر الإضاءة مادة عجائبية سلسة المرونة لا 
مثيل لهاء تشكل العرض وتحدد مسارهء بحيث 
تفرض نغمتها على الخشبة. وهي تجسّد الفعل 
المشهديء وتتنحكم في مراقبة إيقاع العرض 
وتضمن انتقال «الحالة المشهدية») فى كثير 
من اللحظات» وتنسق بين الأنظمة والأفعال 
المشهدية الأخرى بحيث تربط بعضها ببعض أو 
تعزل البعض الآخر. 
3- وقد أثبتت تقنيات الإضاءة مطواعيتها 


2 


وقدراتها «الموسيقية». فاللإضاءة هى «الوسيلة 
الوحيدة الخارجية التي يمكنها التأثير في 
خيال المشاهد وتحريكه؛ من دون تشتيت 
انتباهه؛ فقدرتها في هذا المجال مشابهة لقدرة 
الموسيقى؛ إنها تضرب على أوتار أحاسيس 
أخرى؛ ولكنها تنصرّف مثلهاء بالإضافة إلى أن 
الإضاءة هي عنصر حي وأحد محركات الخيال 
بينما الديكور هو عنصر جامد» ميت» ,11128ا10) 
(80 :1969. وكونها باعثة الحياة في الفضاء 
المسرحي وفي الممثلء » تملك الإضاءة أبعاداً 
شبه ميتافيزيقية: فلها القدرة على التحكم وتبيان 
الفرق المميّز بين المعانى. كما أن مطواعيتها 
اللامتناهية تجعل منها نقيض الإشارة المنضوية 
أي قطعية» (نعم/ كلا - صح/ خطأ - أبيض/ 
أسود - إشارة/ لا إشارة»). والإضاءة هي 
غتصير إضفاه جو يريظ وثيقي العناصر العنارقة 
والمتباعدة؛ إنها المادة التي تنبعث منها الحياة. 
ططا ‏ انوندم72 :1977 متقهصوظ8 :1973 بأءاطو8 
1982 باأقصصهظ :1978 ,31 .مم بامجتغطل 
ز(عنا0مأكتط) ‏ 1983 ,«متصدم دمن مم0 

1996 ,ؤابنوظ :1994 بمتامعاج/؟ 


كتابة مشهدية 
501117115510101 
لخم بالإنجليزية: ‏ ع11ة 718177‏ ع5/09؟ 


م 


بالألمانية:©ئذءدداط[©7:/ 5261250765 ؟ با لإسبانية: 


1 01 و6. 


1- الكتابة الدرامية هي الفضاء المسرحي 
كما سجّله الكاتب في النص والذي يتلقاه 
القارئ. فالمسرحية متصورة كبناء أدبي مرتكز 
إلى بعض الأسس الدراماتورجية الآنية: فصل 
الأدوار» والحواراتء والتوتر الدرامى» وأفعال 
الشخصيات. وهذه الكتابة الدرامية تتمتع 
بمميزات تسهّل عبورها أو مواجهتها مع الكتابة 
المسرحية» خاصة توزيع النص إلى أدوار, 


وكذلك هفواته والتباساته. ووفرة الإرشادات 


204 


المكانيّة والزمانية» ومع ذلك. لا يجب أن 
تلتبس الكتابة الدرامية بشكل كامل مع الكتابة 
المشهدية» والتي يجب عليها الأخذ بالاعتبار 
جميع الإمكانيات التعبيرية للخشبة (ممثل وحيّز 


وزمان). 


إن مهمة المصمّم المسرحي (السينوغراف) 
هي مساعدة المخرج على إيجاد كتابة أو لغة 
مسرحية: «فلكل مسرحية يجب ابتكار نوع من 
الغة للعين» تدعم معاني المسرحية ودلالاتهاء 
فتعطيها المدى والصدى. أحياناً بشكل دقيق 
وناقد» وأحياناً أخرى بشكل غامض وناعم, على 
طريقة الصورة الشعرية (حيث المعاني العرّضية 
لا تقل أهمية عن تلك المقصودة والباحثين 
عنها) «داخل السجل المسرحي وطريقة التعبير 
المعتمدة». :1975 ,ا16ط83 :مز ماك ,وذأاله .1) 
(308. 

2- الكتابة المسرحية هي طريقة استعمال 
الجهاز المسرحي بغية تنفيذ الإخراج» بالصور 
والحضور الجسديء. للشخصيات والمكان 
والحدث الجاري عرضه. فهذه «الكتابة») 
(بالمعنى الآني من الأسلوب أو طريقة 
شخصية للتعبير) لا تمتّ بصلة إلى كتابة النص 
المسرحى: فهى تدل بالاستعارة والمجاز غلى 
قدرات الإخراج التي تحتوي على الأدوات 
والمواد والتقئنيات المتخصصة لإيصال معنى 
معين إلى المشاهد. ولكي تكون المقارنة مع 
الكتابة لها مسوّغاتهاء فيجب أن نستحدث 
فهرس السجلات والوحدات وطرائق التطبيق 
المسرحية. وعلى الرغم من أن السيميولوجيا 
تكشف عن بعض المبادئ الوظيفية المسرحية» 
إلا أننا بعيدون بشكل كبير عن الألفبائية وعن 
الكتابة بمعناها التقليدي. 

إن الكتابة المسرحية ليست إلا الوجه الآخر 
لعملية الإخراج المسرحي بحيث تتم من قبل 
مبدع قادر على التحكم في جميع 0 
الأنظمة المسرحية ومن ضمنها النصء وتنظيم 


م 


تفاعلاتها وبالتأكيد فإن العرض ليس مواد ثانوية 
للنص بل ركيزة أساسية للمعنى المسرحي. 
وعندما لا يكون النص معدا للا خراج علينا أن 
نتكلّم بطريقة دقيقة على الكتابة المسرحية كما 
عرّفها ويلسون (في بداياته)» وكما عرّفها اهيا 
كانتور (07اضةك) ور. لوباج (286معآ .06. 
والعمل الدراماتورجي (المعنى الثاني) هو الذي 
يصوّر النص الدرامي كتأليف مسرحي. 

3- بالنسبة ل «بلانشون»» فإن الكتابة 
المسرحية والكتابة الدرامية كانتا حاضرتين 
على الدوام» ولكن كل حقبة من التاريخ ميزت 
الواحدة عن الأخرى. فالقرون الوسطى حاولت 
عبر الصورء عرض شخصيات خاصة بها بينما 
الكلاسيكية تنطلق من النص نفسه؛ تقتبس 
وتعاود العمل على المواد النصية من دون 
القلق على طريقة عرضها بصرياً. بيد أن عصرنا 
الحاضر بعد بين طريقتي الكتابة» وتختار 
العروض بينهما: و «أحياناً فإن النص يحتل 
الحيّز الكامل؛ وأحياناً أخرى الكتابة المسرحية» 
وأخير | هو يمزج الاثنين مع ,كعلةوا/هبط) 
(55 .م ,1977 ,15-16 .50. هذا التمييز 5 
الانقطاعء حيث المخرجون يتباهون؛ متشبثين مقاالك 
بآرائهم» يكرّسها مجالاً للنقاش. وإذا كنا قد 
واجهناء تاريشاء المحاكاة (أو تَقَليك شيء) 
للووانة سيره رصنت هذا اشن 4 فإث صررة 
النص تبقى عرضة للتأويلات التقليدية» وبالآنتي 
لما يتعلق بالمرجعية. ومن جهة أخرىء فإن أي 
نص يفرض على القارئ أن يكون جاهزا لعرض 
متخيل» وعلى نقيض ذلك فكل صورة مشهدية 
تقرأ بحسب مجموعة رموز ومسارات تسلسلية 
ليتم تفكيكها. 
”© فن البلاغة أو فن الخطابة» نص مشهدي 
ل به 1964 ,لمهم :1953 ,وعطاد8 
172 ,131101235 :1968 ,رأعع نا[ معو8 


رع ل ضقعاة :1978 ,كته :1977 .ةا ماأمقكا83 
1993 ,718163 :1986 
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.- ثير الع كيك 
2171717121 
11110000111017 


نعم بالإنجليزية: ‏ «منلءة!وب«مءء10 
إء1(/6؟ بالألمانية: /[ 7و كدده فليم وددمي[ء؟ 
بالإسبائية: 42207151742210 ع0 ماع2/©. 

إن النتكاك المستععار من ديريذا 
(612103) من قبل النقد الأميركى فى الحقبة 
ما بعد البنيوية» يستعمل في معظم الأحيان 
بمعناه المألوف. حيث الإخراج المعاصر 
يتحدّى ويدحض الادعاء بإمكاتية بناء معنى 
ثابت وأحادي المعنى. فالمشاهد المعتاد على 
البحث عن المعنى في كل مكان» وبحسب 
تأثيرات - التفكيك: لا يمكنه إعادة .تركيب 
العرض على أنقاض أجزائه أو تناقضاته. 
فالموضوع هنا ليس له تأثير تبعيدي أو تغريبي؛ 
غالباً ما يترتب أو نضع حداً لتنظيمه؛ ولا تأثير 
تسليط الضوء الذي يبرز طرائقه العملانية؛ 
فنظرية التفكيك تهاجم بشكل جذري (ولو 
بطريقة هزلية) الأداء العام للعرض: فمثلاً 
عندما يقوم الحعثل خلال أدائه بتفكيك 
الديكور ثم إعادة تركيبه في إخراج آخرء أو 
عندما تقوم السينوغرافيا باستعمال عناصر مما 
يمكن للجمهور رؤيته في الواقع المحيط منظر 
0 وبرج إيفل المعاد تركيبه من قبل 
ي. كوكوس (1)010605 .لا) فى مسرحية نادالآ 
01 ل فيتيز في 0811104 في العام 1985. 

تأثير التوضيح - التأكيد 
ا 121-111 11111 
10001 

هد بالإنجليزية: ‏ ع10111171و 107 

اء76؟ بالألمانية: أ (ء دو «سءذئذاو يال 


بالأسبانية : «مفع122أهلااعه عك ماععك. 


إنها تقنية تمّ توصيفها من قبل الدائرة 


م 


اللغوية في براغ تحت أسم (عع21158لطكلم)» 
وتعني التحديث أو الوضع في الواجهة 
الأمامية لظاهرة معينة. 
إن تأثير التأكيد» لعملية جمالية (لغوية 
أو مسرحية أو لعبية) يبرز إلى الواجهة البنية 
الفنية للرسالة» ويحيل آليات الإدراك فجأة إلى 
شىئء غير هألوفيه. إن تأثير التماسف (التيعيد 
لبريخت ليس إلا حالة استئثنائية لأن تأثير 
التأكيد أو التوضيح هو مفهوم أوسع بكثير» 
ومناسب للفن بشكل عام). 
في المسرح» يمكن أن يتم التأكيد . في 
د المفخم لبعض 
الأبيات الشعرية أو الكلام (غير الطبيعي) من 
قبل ممثل. مصرٌ على مسرحة شخصيته على 
مبدأ أو تفصيل للتشكلية المسرحية الهادفة 
إلى لفت الانتباه (ألوان» حيّرء إضاءات). 
يعتبر العمل الدراماتورجي أن إحدى نقاطه 
الأساسيّة هى التشديد على (أو التقليل من 
أهمية) بعض جوانب العمل الفني أو معانيه. 
وتقسيم اللكنات بحسب مشروع جمالي - 
أيديولوجي محدد بشكل دقيق. فتأثير التأكيد 
والتوضيح ليس إلا الإخراج بطريقة «متوازنة»: 
القليل من تسليط الضوء والتوضيح., لا يقود 
إلى أيّة فكرة منظّمة والكثير منه يقلّل من فاعليته 
ويفرّغه من معناه يسبب الالتباس المؤكد. 


مت التأثير التغريبى/ تأثير التغريب» 

تماسكء تأثير مسرحى. 
لغ علؤءط بم 1976 ,ه 1976 ,هكازء)1/2 
.0 ,1م120 :1976 

تأثير التعرّف 

1 ) الل4كذ41 111011017 11111 
بالإنجليزية: 1/721 7111101عمع12؟ 
بالألمانية: 1 1 21101 


بالإسيانية: 760120177117110 ع4 010جع/©. 
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هو مرادف بشكل أو بآخر لمصطلح 
تأثير الواقع. يحصل تأثير التعرّف عندما 
يتعرف المشاهد على خشية ة المسرح وام 
أو كإحساس» أو موقفء يبدو له وكأنه تحقق 
واختبر. مسبقاً. يختلف تأثير التعرّف بحسب 
الأشياء المعترف بها: فالمماهاة مع الشخصية 
يتم من خلال إحساس أو انطباع يبدو لنا وكأننا 
نعرفه مسبقاً. أما تأثير التعرّف الأيديولوجي 
فيحدث عندما يحس المشاهد نفسه في محيط 
مألوف لا يمكنه طرح أية أسئلة عن صدقيته: 
«وقبل أن يكون مكاناً للمماهاة (لنفسه عبر 
وجوه أخرى)» فالعرض هو في الأساس 
مناسبة لمعرفة ثقافية وأيديولوجية» -ووناط)1ه) 
(150 :1965 ,ع. 

تفسّر لنا نظرية التحليل النفسى متعة 
النشاهد تحت تأثر التعف هذا نظرا إلى 
حاجته للتسامى الجمالى. فهذا التسامى يقود 
المشاهد إلى التواؤم مع الشخصية واكتشاف 
جزء مكبوت أو مكمّل للأنا القديمة والحميمة 
الخاصة به (الطفولية بشكل أساسي). 
يي وهم. إنكار» واقعي» تعرف. 


تاثير الو اقع 
ع ف ل [09ؤ لال ال ال [1 | 

لكا بالإنجليزية: 57601 ,8/761 ونلهءه 
أوء 1 :11 إه؟ با لألمانية : 612( كاذعع/طعذاع11/[[؟ 
بالإسبائية: مه !ه472 ماععك. 

هذا التعبير المستعار من رولان بارت» 0( 
(1968 ,11 .10 ,20711141:1101107) رقع طامة8 
يطبق على العمل الأدبي والسينما والمسرح: 
وبالتأكيد هناك تأثير الواقع» انطباع الواقع» 
عندما يشعر المشاهد بأنه يشاهد الحدث 
المعروض وبأنه انتقل إلى الحقيقة المرمّزة 
وهو أمام مواجهة لا أمام وهم فني أو عرض 


جمالي بل أمام حدث حقيقي. 
تا 
مسرا 


والإخراج الطبيعيء المستند إلى الوهم 
والمماهاة ينتج تأثيرات من عالم الواقع ويغيّب 
العمل كليا عن توليد المعنى باستعمال المؤاد 
المشهدية المختلفة» وذلك بحسب ما تفرضه 
النظرية الهيغيلية لأثر ماء والذي ليس عليه أن 
يكشف عن الدعائم الضرورية لإنجاز البناء. 
فالإشارات الذالة تبقى ملتبسة مع مرجعية هذه 
الإشارات. فلا ندرك المسرحية وكأنها خطاب 
وكتابة عن الواقع بل كانعكاس مباشر عن هذا 
الواقع. 

وبالإضافة إلى متعة المماهاة عند المشاهد. 
فإن تأثير الواقع يعطي الاطمئنان بأن ما تم 
تمثيله مطابق تماماً للترسيمة الأيديولوجية 
الموجودة في ذهننا كشأن معقول وشامل. 
مت إنكان. تماسف» تاق من المذهب 
الطبيعي (عرض). 

تأثير الغرابة 
11111111 


هه بالإنجليزية: اء1//2 110هء4/1؟ 
بالألمانية: :167/6141125©/721؟ بالإسبانية: 


.6/2010 2 0 


وهو المناقض للتأثير الواقعي. فهو 
يعر ض ٠»‏ وتفل» وينتقد عنصرا معينا من 
العرض: ا(يفككه), ويضعه على مسافة معينة 
من خلال مظهره غير الاعتيادي. وبالإشارة 
الصريحة إلى شخصيته المصطنعة والفنية 
(الأسلوب). وبشكل مشابه للرموز الشعرية 
الذاتية المرجع (1963 508هعلة1)» والتي تدلّ 
على روامزها الخاصة؛ وعلى عملية مسرحتهاء 
ل «تأثير الغراية». 

فالعامل الغريب مرئّبة جمالية» أ 
تفيزها ذائماً وسهولة من المظاهر الأخر 
غير الاعتيادية» أو الغريبة اد أو لرائم؛ 
أو الكلمة الآلمانية التي تصعب ترجمتها: 
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(عطء1استعطم1] 5ول). كما يظهر تأثير الغرابة 
في بعض الأحيان في المصطلح العائد ل 
#بريخت» وهو ال (ألء11ع085نالممعتاك7 )2 
والمسمّى أحياناً ب «تأثير التغريب» الذي 
يشدّد على عملية الإدراك الجديد للأداء 
والأخراج المسرسي» وهر مناني أكثر من 
مسطاح التماسف”* (2018608ه:1(15). 
“00 عيبث'ء استيهام (مسرح ال -) خارق أو 
/85 | سكا 1074 ركأمصء؟ ,1963 رأطءعر8 
1280 


التأثير المسرحي 
ماخ 11114 15:11718:1 
بع | با لإنجليز يه 5 أمء امه 11؟ 
بالألمانية: امإ[ «©:157[ 1ه 1؛ بالإسبانية: 


أهلهء ا ماعء6. 


إنه يتناقض مع التأثير الواقعي. فهو فعل 
مشهدي يبرز بشكل مباشر المنشأ الترفيهي 
والمسرحي والاصطناعي واللعبي الخاص 
به يك يستسلم كل من الوخراج المسرحي 
والاداء إلى الوهم: فلا تعود هذه المعطيات 
منسوبة إلى حقيقة من خارج السياق» بل 
على العكس تركز على التقنيات والأساليب 
الفنية المستخدمة وتبرز الشخصية المصطنعة 
المؤداة في العرض. والمفارقة أن التأثير 
المسرحي مدمّر لأنه يذكر الجمهور بوضعه 
بالنسبة إلى المشاهد بالإضافة إلى إظهار 
مسر حته أو عملية تمسرح الخشية. 


لطط -329 :1972 بقطعع:8 1963 ,10[مطععنزء31 
,376 


(...4115) 1101110185 1سا 


بالإنجليزية: ©:2/164؟ بالألمانية: 


1001111101 
الفكر 1 
حدسر 


هو المصطلح الشامل لجميع وسائل 
التواصل» وليس الفيديو فقطء بل لشريط 
الصوت وابتداع المؤثرات الصوتية الإلكترونية 
والذرانا السحلة أنضاء «والسكيا السنعة» 
كما هى الحال فى و. روتمان (ممهصصاان1 .117) 
حيث إن (1930) (880 13/6616) وهو «فيلم 
من دون صور؛ء وأوركسترا من الأصوات 
الطبيعية مسجلة في الشريط السينمائي بواسطة 
وسائل وتقنية الإنتاج السينمائي (-6مك) 
لام هع 720 (1930 ,متررفتق لل عيمج غ1 )» 
والفيديو الذي يعيد اكتشاف الصوتء. يوقف 
العروضات الجامدة والتوجيهات الكثيرة حيث 
البراعة البصرية» ويغوص في حدث صوتي 
شامل. والقرص المدمج الإلكتروني الذي 
يستعمل أصواتاً طبيعية أو إلكترونية بحسب 
عملية توليفية و (موسيقى من دون موسيقي» 
مثل الأقراص المدمجة الصغيرة كتلك التي 
أنتجها (1990 ,ولط .011 ناه 8/158 .ط2). 

وتسعى التقنية الصوتية الإلكترونية إلى 
منح إدراك جديد للأصوات والصور للمشاهد 
- المستمع» وهو فرد يستطيع بنفسه دمج 
النسوسات الصركة والبصرية مشا 
ما تملك من هزايا مشتركة وربطها بالمكان 
والزمان: إن كثافتها وإيقاعها وقوة امتزاجها 
وموقعها في الخارطة الصوتية والبصرية» هي 
معايير تقرب السمع من البصر»ء والموسيقى 


من النصء والرقص من الحركة. 
يقة النطق 
5100111017 
ثم بالإنجليز ية: 110#لاهه2/0؟ بالألمانية: 
«مةا سواط ,امسعادوه+160؟ بالإسبانية: 
201 .-. 


وهو مصطلح من علم البلاغة: ويعني 
اختيار كلمات الخطاب وترتيبها والطريقة التي 
نتيح التعبير عنها من خلال الصور. وبيحسب 
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كتاب فنّ الشعر لأرسطوء 1450 ,©/:و:/6ه20) 
(3 فإن الخطابة ومعها الحكاية» والشخصيات 
والفكرة والعرض والغناء». جميعها تشكل 
العناصر الستة للتراجيديا. أما بالنسبة إلى 
«شيشرون» (01065058)). فإن طريقة النطق 
تحدّد الأسلو ب بحسب التصحيح والملاءمة 
والتنميق والوضوح والإيقاع. 


أما في المسرحء فطريقة القول؛ أو فنّ 
الإلقاء. وفن الخطابة. تلزم بمعنى النص 
الملفوظ به من قبل الممثل والذي يعيره 
طريقة عرض البيان. وتميز الحقبة الكلاسيكية 
بوضوح بين المصطلحات الثلاثة: «طريقة 
القول - النطق (100تاء610)» والخطابة - 
الإلقاء المفخم (ههناء1ل-مهنغقسسداء06). 
والأسلوب (55/1): المصطلحات الثلاثة 
تساعد في إيجاد الطريقة لإيصال الأفكار 
المعلنة. فالأسلوب يتعلّق أكثر بالمؤلف». 
والإلقاء بالأثر الأدبي» وطريقة القول بفن 
الخطابة» (غوةمماعءنو 2 ,126 8). 


عمل ملائم 35 استخدام 
112101 
بالإنجليزية: «ع1ع 0/072 ,عافاكه) 
6 بالألمانية: 1110111111117 


1/7 بالإسبانية: ©0071. 


نموذج لدور تمثيلي يتناسب مع عمر 
المعكل ومظهره وأسلوبه في الأداء: وظيفة 
دور الخادمة المغناج؛ أو دور الشاب الأساسي 
(أي ما يسمّى اليوم بالدور الأول أو البطل)... 
الج لول ةدر بلة الجر بوالعورةولوجدا 
والضووت: .وشخضية: المكل. كما ييكنا 
التمييز بين الوظائف الكوميدية والتراجيدية. 
فهذه التصنيفات لا يمكن إحصاؤها. إن 
تصنيف الوظائف شاهد على الحاجة إلى 
إيجاد التشريعات في المجال الفني؛ كالصورة 
التي تركها لنا نابوليون (01602م73) في إعلان 


م 


موسكو الذي نشر فيه نشر لائحة بمجموعة 
وظائف. مفهوم نسخي كتابي يفرق بين الممثل 
والشخصية التي يجسدهاء فالوظيفة هنا مركبة 
من الملامح الفيزيائية والأخلاقية والعقلية 
والاجتماعية. ويتم التصتيفب بحسب عدة 
معايير منها: 

- الوضع الاجتماعي: الملك - الخادم 
والمساعد. 


- الزي المسرحي: دور مع المعطف 
(الأدوار الأساسية وأبطال الكوميديا). دور مع 
المشدّ (مثلاً القرويات فى الأوبرا الكوميدية 
يرتدون المشدّ والتنورة الداخلية). 
- الشخصية: الساذج - العاشق - الخائن - 
الأب النبيل - والمربية (الفظّة). 


إن هذا التصميم «الفيزيولوجي» لعمل 
الممثل أصبح من الماضي: لكننا نجد له 
آثاراً في بعض الأنواع مثل الدراما البرجوازية 
والكوميديا الكلاسيكية أو الكوميديا دل آرتي 
ويقوم على الفكرة بإنه يتعيّن على الممثّل أن 
يتناسب مع العناوين العريضة لنماذج الريبرتوار 
وتجسيد شخصيته. وهذا المبدأعرضة للإهمال 
خاصة في المسرح التجريبي. بينما يستعمل 
في سياقات أخرى كما لدى المُخرجين مثل 
مايره ولد (81-91 :1975). 


52 نموذج» تميزء مقولب. توزيع. 
بآع ه11 :1933 ,امقطةةطم :1585 ,ماعنامط 
1982-3 رءأعماءععمد نال أ11 4 :1981 


تسلسل - كر ابط )0 أفكار ( 
11717117717 


بالإنجليزية: 07467 566726؛ بالألمانية: 


© + دا لإسبانية : 77000271077116210©. 


1- هو ربط مشاهد الحكاية: هي الطريقة 
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التي تقوم المسرحيّ فيها بربط مشاهدها في 
حين يقوم الإخراج بتنسيق وضبط إيقاع الأنظمة 
المشهدية المختلفة بكاملهاء والانتقال من فعل 
إلى آخر. فالدراماتورجيا الإيهامية (كلاسيكية» 
ورومنسية» وطبيعية) ترى المسرحية وكأنها 
عملية تدرّج موضوعي وعواملي على أن يكون 
هذا التسلسل على شيء من الحذرء فنحن 
لأ تريد أن انرق متجموعة هن الفقد العسي كد 


2- يكون هذا التسلسل في بعض الأحيان 
دافعاً محرّضاً (نص» وفاصل غنائي أو راقص» 
وتعليق) يهدف إلى خلق رابط بين مشهدين 
(سلسلة الراوي الملحميء ذاك المتعلّق بالمقدم 
في السيرك أو في حفل موسيقي). 
“ماي ربط المشاهد (رباط -- ترابط)» ملحمي 
ودرامي. تحليل حكاية. 

استراحة 
00خ ندا 

لكا بالإنجليز ية: 5510 ة771/2؛ بالألمانية: 
علب ؟ بالإسبانية : 111/277112010. 


هى الفترة الزمنية الفاصلة بين الفصول 
والتى . يتوقف فيها التمثيل 5 الجمهور 
صالة العرض بشكل موقت» فهي فترة انقطاع 
تؤذن بالعودة إلى الأجواء الاجتماعية اليومية 
والخروج من الوهم والتأمل. 
وتعتبر الاستراحة ضرورية؛ وخصوصاً من 
أجل تجديد الديكورء وخلال فترات التوقف 
الطويلة» وإحلال الظلام؛ أو تبديل المشاهد 
للعيان وعلى مرأى من الجمهور ولكن يبقى 
هدفها الأساسي اجتماعيا وقد جرى تعميم هذا 
النمط في المسارح خلال حقبة النهضة لأنّه 
يسمح باللقاءات بين المشاهدين وفتح أبواب 
المغاسل (من هنا تنبع العادات في دار الأوبرا أو 


ع 


في مسرح 7الكوميديا الفرنسية» 00726016 1.3) 
(553398156) في القرن التاسع عشر 

وتقبل الدراماتورجيا الكلاسيكية بفترات 
الاستراحة؛ في محاولة لتحفيزها وجعلها في 
خدمة الوهم وخلال الفصول 7 المسرح 
خانا ولكن الفعل الدرامي لا يتوقف عن 
الاستمرار خارج المكان ل وايضاء 
وكما أن : «الاستراحة ليست فترة استرخاء فقط 
لاللمشاهدين ولاحتى لسيرورة المسرحية؛ فإن 
الشخصيات تبقى متفاعلة حتى في الفواصل من 
فصل لآخرة (1763 :أقهضافة01): وتبدؤ مدة 
الاستراحة غير مهمة طالما أنْها مدفوعة بالفعل 
الدرامي الذي يمتد حتى الكواليس: «حيث إن 
الفعل الدرامي لا يتوقفء. فيجب لحظة توقف 
الحركة على تعشنة-المسرحء أن يستمرء 'هذا 
الفعل في الكواليس. أي اسه ولا فترة 
تعليق للأحداث» 2 02 كجلامء 1215 ,رأمععل121) 
(15 .صقطء ,7111ل 0651ج. 

افع شرج لوامتوعت اجر عرد 
هذا المعنى المخادع. ٠‏ فهي أولاً حاجة نفسية 
للمشاهد الذي يصعب شد انتباهه لفترة ساغتين 
من دون لوكا . . كما أن الممثلين أنفسهم هم 
بحاحة أيضاً إل 'ابتراحة: :هله الغوردة إل 
الواقع تحث المشاهد. من حيث يريد أو ل 
يريد» على التفكير بشكل شامل في ما شاهده 
للتو» والحكم على العمل وعلى جمع وتنظيم 
اتنطباعاته. ٠‏ فهي عملية إيقاظ دمح النقد حيث 
إن الدراماتورجيا الملحمية تحبذ وجود عدة 
فترات استراحة خلال العرض حيث يجبر 
المشاهد على التدخل في لحظات الخروج 

من الوهم. بالمقابل فإن عمليات الإخراج 
المسرحية المبنية على الإبهار والخاضعة لإيقاع 
معبّن تغيب عنها فترات الاستراحة الثمينة. 
فيجلس المشاهد مربوطا بكرسيه؛ والفم مطبق» 
والظهر قصيم من جراء المقاعد من دون شفقة» 
فمشاهد اليوم لا يستطيع التواصل من دون 
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الإعراب عن مزاجه المضطرب. ويجد نفسه 
مقيداً فى المشاركة فى «القداس المسرحى» 
وعدم قطع مسار أحداث العرض. وفي اختبار 
هذه التجربة في تحمل هذا اندفاع للتحذير من 
هروب العقول من الفضاء المسرحي. 
'مىى تقطيع: وقت» سكوت» فعل. 
الوصلة 
0م1200 

الوط الوسباتي للفاصل الترامهي 

مسر حية كوميدية 0 تقدّم خلال 
احتفال» أو بين فصول مأساة أو كوميدياء حيث 
يتم تقديم شخصيات من عامة الشعب. من 
أعلام هذا النوع: لوب دو رويدا 106[ عمم.آ) 
(16801603» بونافينت (2))862396816 وسرفانتس 
(وعاصةمرء0)؛ وكالديرون (دن03106). 


الل السنتوريون في كورفان .ض 26825لا8اء5) 
(1991 ,صابممن). 


الخاتمة 
221200011 
هد من اليونانية: 0610181501 ,5معم10أمء 
15 1115 0. 
بالإنجليز ية: عبيوم/نصكظ؛ بالألمانية: 


08 ! بالإسبانية: مع6©21/0. 

خطاب تلخيص للأحداث فى نهاية 
المسرحيّة بغية استخلاص استنتاجات القصة» 
وشكر الجمهور وتشجيعه على استخللاص 
الدروس الأخلاقية أو السياسية من العرض» 
بالإضافة إلى الاستحصال على استحسانهم. 
وهي تختلف عن حل العقدة (أمعدمعنامم5غ6ل) 
من خلال موقعها اخارج الخيال»» ومن 
خلال الترابط الذي تحققه بين الخيال والواقع 


الاجتماعي للعرض. 
تا 
سلما 


تمهيك» التوجه إلى الجمهور» خطابات» 
معلّلء حكاية» خطيب 


.011 طم 


قام بريخت. ومن قبله [. بيسكاتور» 
فى العشرينيات بإطلاق هذه التسمية على 
التطبيق وعلى أسلوب الأداء اللذين يتخطيان 
الدراماتولوجيا الكلاسيكيّة, «الأريسطوطالية») 
المبنية على التوتر الدراميٌ والصراع؛ والتطوّر 
الطبيعي للفعل الدراميّ. 

المسرح الملحميء أو لنقل» المسرح الذي 
يحتوي على لحظات ملحمية بالحدّ الأدنى - 
موجود منذ القرون الوسطى (بالنسبة؛ إلى 
مسرح الأسرار ومشاهده المتزامنة). فجوقة 
التراجيديا اليونانية التي اضمحاًتء شيئاً فشيئاً 
تُظهر أن المسرح كان في الأساس يقوم بسرد 
الفعل الدرامي بدلاً من تجسيذده وتصويره مذ 
كان هناك ممثلون «بصفة الأبطال». كذلك فإن 
المقدمات» والوقفات» والخواتيم» وقصص 
السرد عند حامل الرسائل» هي بقايا من 
المسرح الملحمي في الشكل الدرامي» وهي 
وسائل تجعلك تحزر من هو المتكلم وإلى من 
يوجه كلامه. كثيرون هم الكتاب الذين كانوا 
قبل المسرح الملحمي البريختي يقومون بنزع 
فتيل ل الدرامي من خلال مشاهد السرد 
وتدتحل الراوي أو الرسول أو المعلن كلوديل 
أو من «مدير المسرح») فاوستث لغوته. 
ففى مسرحية 17012 لبوشنر يقص عليناء 
الكاتيمن عزلال غدة لوحات قصير 3 السياة 
المرتهنة لرجل دقعته: الطروف: إلى اللجريمة 
وفى مسرحية 0111© 2667 ل إبسن يصف لنا 
الطريق الشعرية للبطل عبر الأماكن والأزمنة. 
وكذلك فيلدر يستحضر لنا وجبات طعام عيد 
الميلاد التى تسلّط الضوء على حياة الأجيال 
المشلاحقة م11 0 01186 ا 1716 
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هذه الاختبارات جميعها اختارت أن تروي 
5 اللأحداث عرض تمثيلها: : حيث الدياجيسية 
(قأومع016) تحل محل المحاكاة» وحيث 
الممثلون يعرضون الأحداث عوضاً من جعلها 
درامية (كما لدى بريخت حيث قام الشاهد 
على الحادث في الطريق بوصف ما حصل 
يقة إيمائيةٍ ولفظية). فالمهرب في الدراما 
مغروف مسقا فاتوتفات المتكررة (أمبوات 
تمنع تنامي الغوتر. كما أن 
أداء الممثلين يتضاعف أيضا هذا الإحساس 
بالمسافة» والقصة. والخياذ السرذي. 
ويبدو المسرح الملحمي في تفاعل ضد 
سهولة المسرحية المتقنة جيداً وضد الانبهار 
الشافي للجمهور. فهو لم يُنشئ حتى الآن إِلّا 
التعارض الأفلاطوني بين المحاكاة والسرد 
وهي خطابق كماما مع التعارض النظري لأن 
المحاكاة ليست مطلقا عرضاً شاشر للأشياء: 
فهي تضع موضع التنفيذ عدة مؤشرات 
وإشارات حيث تكون القراءة ذات الوجهة 
الواحدة والموقتة لاغنى عنها في فهم المعنى؛ 
يقة لا يستطيع التقليد المباشر والدرامي 
الهروب من عملية قص الحكاية» بحيث إن كل 
أداء درامي يستلزم وجود عملية سرد للمشهد. 


يلتزم المسرح الملحمي بانتعاكة وإزراة 
تدخل الرأي» وهذا ب يعنى أن ثمّة وجهة نظر 
جديدة حول الحكاية كما حول الإخراج. 
لذلك فهو يستعين بأصحاب المواهبء من 
المؤلف (للدراماتورجيا) والروائي ومصمُّم 
التخيّلي المشهدي (المُخرج) والممثّل الذي 


يبني دوره خطاباً بخطاب وحركة بحركة. 


وتعليقات وجوقة) 


كما أنه لا يوجد درامى واعاطة 
بوجد ,سرح دراي واعاطنر 

- انفعالى») خالص. كذلك لا يوجد 2 
ملحمي خالص. وقد انتهى بريخت أيضا 
بالحديث عن المسرج الجدلي الذي يدير 
التناقفض ما بين الأداء أي (العرض) والحياة 
أي المماهاة والتمائل. وبهذا يكون المسرح 


م 


الملحمي قد فقد ميزته الثورية والمضادة 
للمسرح بشكل صريح.ء ليصبح حالة فريدة 
ومنهجية من العرض المسرحي. 

أغط :1961 ,اأعطعهمع معط :1959 ,وستاوع] 


ج1968 كعاتء/ا-عاء1 1101 :1962 ,تمنوءو1ط 
ممما :1976 ,11012 :1971 ,نط0 .]1 


1230 
تملحم المسرح 


111611 11541101121 
(من الألمانية: تناك زوم 1) 
بالإنجليزية: ‏ 172-7712701 2 أمظ 
وه 10١‏ رو؟؛ بالألمانية: 025 وريءاعامط 
015 و بالإسبانية: م17هء1 اء0 «10عم2امء. 


كان 0 قد توجه منذ نهاية القرن 
التاسع عشس إلى دمج العناصر الملحمية في 
بنينه الدرامية: السرد. وكبت التوتر» وقطع 
الوهم والأخذ بكلام الراوي» والمشاهد 
الجماعية. وتدخل الجوقة. والنصوص 
المسلّمة كما فى الرواية التاريخية» وعرض 
الصور والتسجيلات» والأغاني وتدخلاات 
السارد»ء وتغيير الديكور على راق من 
الجمهورء وتسليط الضوء المشهدي على 


هذا التحرك باتجاه «التملحم» (أو الخروج 
من الدراما) الذي يمكن بالفعل لمسه فى عدة 
مشاهد من تمكسير آذ من فاوست 2 00) 
(1[[ أكلتهط ,عع طاطءتاءء8 وى قد ازدادت 
وتيرته في القرن التاسع عشر مع 16866 ع.آ 
[أناءألاة1 112 0305 موسيه وهيغو واللوحات 
الجدارية التاريخية لغراب (6:8606) 
وبوشنر. وقد بلغ ذروته مع المسرح الملحمي 
أو الوثائقى الحديث (بريخت). وتتعدد 
التفسيرات المحتملة حول الظاهرة التى قادها 
المنظرون هيغل (1832) وسزوندي (1956) 
ولوكاش: (1965 ,5عقعانا.آ). وقد انتهت إلى 
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إنهاء البطولية الذاتية الشخصانية والقتال فى 
معركة انفرادية. وبنظرهم فإذا أراد المؤلف 
المسرحي إبراز الناحية الاجتماعية بمجملها 
عليه إدخال صوت معلّق وتعديل الحكاية على 
شكل بانورامي عام وهذا يقتضي بشكل أكبر 
التقنية الروائية عوضا من الدراماتورجية. 


© تاريخ» برختي (نسبة لبرخت)» صراع/ 


نزاع» سرد. 
المشهد 
1151 
من اليونانية: 11766 ,01071 0كذءصء؟ 


بالإنجليز ية: 04#كذصظ؟ بالألمانية: ء00وذص2؛ 
بالإسبانية: 2150010©. 

1 - كانت التراجيديا اليونانية مجزأة إلى 
مشاهد.» وهي عبارة عن أجزاء تتموضع بين 
الفواصل الغنائية للخورس. والمشاهد هي 
الأجز اء الحوارية بين الافتتاحية (عناع2010م) 
والخائمة 0 (خروج الخورس). 
وهي تتكون من مقاطع طويلة أو من حوارات 
شعرية. بيت شعري يرد عليه ببيت آخر. 

2- إن المشهد في العلم الروائي هو فعل 
درامي ثانوي مرتبط بشكل غير مباشر بالفعل 
الدراميٌ الأساسي ومكمل له (الاستطراد). 

3- أما مشاهد الحكاية فى الحبكة فهى 
الأجواء المكممة لعملية السروة. 1 


24 .(1970 وتلالنسمع) 


الفضاء أو الحيّز (في المسرح) 
(111.41112 نآى) 015 م185 
انم بالإنجليزية :(417 ©7171 1:11) ©2م5؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 
أمطوء! مأعممهه. 

إن مفهوم الحيز أ الفضاء في النظرية 
المسرحية كما في العلوم الإنسانية يشكل 


م 


0 1أ)إ! 


اليوم شيئاً مذهلاً» ويستعمل بعدة أوجه سواء 
لناحية النص أو لناحية العرض. كما أن تعريف 
كل حيز وتمييزه على حدة هو عمل مجهد 
ومن دون جدوىء ومع ذلك سنستعين بعض 
التعريفات على أمل الإيضاح. 
1- الحيز الدرامي' 
النص» وهو حيّر مجرد يقوم القارئ أو المشاهد 
ببناته بواسطة الخيال (خلال توظيفه). 

هو الحيّز الحقيقى للخشبة - المنصة 
حيث يتحرّك الممثلون» وينحصرون في الحيز 
الفعلي من المساحة المسرحية أو يتحركون في 
وسط الجمهور. 

3- الحيّز السينوغرافي 

هو الحيز المسرحي» والمعرّف بشكا 
أدق بالحيّز فى الداخل حيث يوجد الممثلون 
والجمهور خلال العرض. ويتميّز أن الرابط 
بين الاثنين: العلاقة المسرحية ر. دوران .8) 
(1980 ,0ضمتباد1 والموقع المسرحي. كما 
يمكننا تخصيص مصطلح حيز الجمهور 
للمكان الذي يوجد فيه الجمهور 
العرض وخلال فترات الاستراحة (أو مباشرة 
قبل بدء العرض). الحيّز المسرحي إذن هو 
1 و2 و4 و5 و6): فهو ينشأ كما لاحظث آن 
أوبرسفلد «من خلال هندسة ونظرة للعالم 
(التصويرية) أو لحيّز منحوت بشكل أساسي 
بأجساد الممثلين» (85 :1981). 

4- حيّز اللعب (الحركي) 

هو الحيز المبتدع من قبل الممثل من 
خلال حضوره وتنقلاته وعلاقته بالمجموعة 
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5- الحيّز النضّى 

هو الحيز المعتبر والمعترف بماديته 
التصويرية والصوتية والخطابية: وهو المساحة 
التي تودع فيها الحوارات وتوجيهات المؤلف 
المسرخي. ويتم تكوين الحيّز النضّى عندما 
يستعمل النص» ليس كحيز درامي متخيل 
من قبل القارئ أو المستمع» بل كمادة خام 
بتصرف بصر الجمهور وسمعه «١كسمة‏ خاصة 
كما هي الحال عند بوب ويلسون» في إخراج 
المسر حيات الأخيرة ة ع1 .هم عسصتططعنمصلة) 


(لأعآه5 بالل 168 كتكر ان منهجي مسر حي 
(عع1لمول؟) . 


6- الحيّز الداخلي 


هو الحيز المسرحي كتجربة' لعرض 
استيهاميّ أو حلم, أو رؤيا خاصة بالمؤلف 
المسرحي أو بشخصية: كالمكان الذي ابتدعه 
ر. بلانشون (08ط21320 .2) ل آرثر أداموف 
أو من قبل ف. أدريان ل أحلام فرانز كافكا 
(ه17 1732 ع0 د5ء12) (مسر 2 الخيال 
(عممقخصة1 عل عطقفط))) . 


إن طريقة توظيف الفضاء أو الحيّر في 
الإخراج المسرحي المعاصر تطرقت إليها 
وعالجتها أنواع الحيّر الستة بالإضافة إلى 
مقدمات السينوغرافياء والجهاز المسرحى. 
والكلة. السرحية والمسنارات» و المتضات» 
ومسرح الشارع» ومسرح الجمهور الشعبيء 
والصورة. 


الحيّر (الفضاء) الدرامى 
لال 0 ل | 


بالإنجليزية: ,2م35 1027:0112 
بالألمانية: 


2060000 


1 0 
1 16[ 47047712115؟ بالإسبانية: 


000001107 


يتناقض الحيّز الدرامي مع حيّز الأداء (أي 


2 


الحيّز المسرحي). ويتميّز الأخير بأنه يرى 
ويتحقق في الإخراج المسرحي. أما الأول فهو 
حيّز يبنى من قبل المشاهد أو القارئ بغية تثبيت 
إطار تطور الفعل الدرامي والشخصيات: فهو 
ينتمي إلى النص الدرامي ولا يمكن مشاهدته 
إلا عندما يبني المشاهد في خياله هذا الحيز. 
1- الحيّز الدراميّ كمساحة محددة فى 
البناء الدرامى ْ ْ 


يتم بناء الحيّر الدرامي عندما نشكل صورة 
للهيكلية : الدرامية لغالم “المسرحية: فهذه 
الصورة مكونة من الشخصيات وأفعالهاء 
وعلاقاتها هذه الشخصيات مع مجريات 
الحدث. (وإذا قمنا برسم العلاقة بين 
الشخصيات على الورق) ترتسم أمامنا صورة 
للعالم الدرامي. فهذه الترسيمة الفاعلة تنتظم 
حول العلاقة بين الفاعل الباحث وغرض 
البحث. وحول هذين القطبين تدور العوامل 
الفاعلة الأخرى التى تؤلف مجتمعة البنيان 
الدرامي الممكن رؤيته فى احير الدرامى. وقد 
لاحظ كل من إ. لوتمان (1973) (1.06382 .1) 
وأوبرسفلد (19773) بأن هذا الحيّز الدرامي 
مقسّم بالضرورة إلى مجموعتين أو «جزأين 
دراميين من الحيّز». فوصفهما لهذا التقسيم 
ليس إلا كالنزاع بين شخصيتين أو قصتين 
خياليتين» أو بين فاعل راغب وغرض مرغوب 
فيه. وهذا شيء جيد بنهاية المطاف» فالصراع 
بين طرفين يعني وجود حيزين دراميين وكل 
سرد يصبح حينها عبارة عن تركيب للجمل 
(أي التتابع/ التسلسل الطولي المنطقي!!) 
(1126915 55108عءع5110 13) المناسب لهذين 
النموذجين. 

لكي يكون هذا التصوّر للحيّز الدرامى 
ا ا 
مسرحي: فقراءة النص تكفي لإعطاء القارئ 
صورة للفضاء الدرامي. فنحن نقوم ببناء 
هذا الحيّز من خلال التعليمات والتوجيهات 
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المسرحية التي يدونها المؤلّف المسرحي. 
(نوع من المخطط لإخراج مسرحي مسبق) 
بالإضافة إلى إشارات مكانية وزمانية؛ فى 
الحؤارات (الديكور المستكي). وبالاتن يكون 
لكل مشاهد الصورة الذاتية الخاصة للحيّز 
الدرامي» وعندها لا يكون من المستغرب 
لديه أن ما اختاره الممخرج ليس إِلّا احتمالاً 
واحداً للمكان 00 الملموس. لذلك 
فإِنْ الإخراج المسرحي الجيد ليسء كما نظن 
عادة» وهو إيجاد الملاءمة الأفضل بين الحيّرز 
القراين والسير المسريعي (انضي وخفة): 


2- بناء الحيّز الدرامّ 


الحيز الدرامي يبقى في حركة دائمة: فهو 
مرتبط بعلاقات فاعلة يجب بالضرورة أن 
دير إذا كان للمبرسية بعد آدنن هن القها. 
الدرامي. فلا يصبح الحيّز الدرامي ملموساً 
ومرئيا. إلا عندما يصور الإخراج المسرحي 
بعض العلاقات الحيّزية التي يشير إليها النص. 
بهذا المعنى يمكننا القول بأن الحيّز المسرحي 
والإخراج هما دائماًء في جزء منهماء خاضعين 

للبنية والفضاء المسرحي للنصء فمهما كانت 
عليه إمكانيات المخرج في الإبداع» ومهما 
سخر من النص المعد للإخراج» فلا يمكنه 
أن يهمل إنكار الفكرة التي يكونها عن الحيّر 
الدراميّ خلال قراءته للنص (النص وخشبة 
المشرح): 

الحيز الدرامي هو حيز الخيال (وفي هذا 
يتطابق مع الحيّز الدرامي بالنسبة للقصيدة 
أو للرواية ولأي نصّ لغوي آخر)؛ كما أن 
بناء الحيز يعتمد على الإرشادات التى يعطينا 
إتاها كات التصى ردن هآ تكيد على ميجهردنا: 
لولم يعرض أو يتم إغفاله في التمثيل الحقيقي 
للعرض. فهنا تكمن نقطة قوته وكذلك نقطة 
ضعفه لإنّه «يتكلم بشكل أقل إلى العين» 
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من الحيز المسرحي الملموس. ومن جهة 
أخرى فإن الحيّر الدرامي (المرمّز له) والحيّر 
المسرحي (المدرك حسياً) يتمازجان من دون 
توقف في إدراكنا الحسشيء والواحد منهما 
يساعد الآخر في بناء نفسه» بحيث إنه في 
لتعقلة من اللتحقلات لأ بعوة يمقدورنا اتيز 
بين ما يُملى علينا وما نقوم بصنعه بأنفسنا. ففي 
هذه اللحظة بالذات يتدتل الخيال المسرحي 
ذلك لأنه. هنا بالذات» تكمن طبيعة الخيال: 
أن يتم إقناعنا بأننا لا نخترع أي شيء» وأن 
هذه الأؤهام.الموجودة أمام أعيننا وروحنا هي 

حقيقة (الإنكار). 

3- الرابط بين الحيّز الدراميّ والسينوغرافيا 

فاك لسار مي التي نبنيها عند 
قراءة النص» تؤثر بدورها في الحيّر المسرحي 
والسينوغرافيا. وبالآتي» فإن عجر أ ذرانا معيداً 
هو بحاجة؛ بغية تحقيقه» إلى حيز مسرحي 
يخدمه ويمكنه من تقديم خصوصيته. وهكذاء 
بالنسبة لبنية وحيّز دراميين مرتكزين على 
الصراع والمواجهة» فمن الضروري استعمال 
حيّر ينمّي هذا التناقض. 

وهنا ينشأ السؤال الدائم عن الأسبقية 
بين السينوغرافيا والدراماتورجيا (البنية 
الدرامية). فبطبيعة الحال إن الواحدة تحد 
الأخرى. ولكن بالدرجة الأولى» وبحسب 
الأدلة جميعهاء يفاني التصوّر الدراماتورجي» 
أي السؤال الأيديولوجي عن الصراع البشري 
ومحرك الفعل الدرامي... إلخ. وبالآتي» 
وبشكل حصري. فإِنَ المسرح يختار نوع الحيّر 
المسرحى والدراماتورجى الذي يتناسب 
بالشكل الأفضل مع الرؤيا الدراماتورجية 
والفلسفية. ففي تهاب المطاف ليست الخشبة 
سوى وسيلة وهي ليست قالياً مخددا على 
مدى الزمن» ويقوم بسن القوانين في أوساط 
المؤلفين المسرحيين. وإن كان في التاريخ 
المسرحي من لحظات قامت فيها بعض أنواع 
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السينوغرافيا بمنع التحليل الدراماتورجيء 
وبالآتي تمثيل الإنسان على المسرح. ولكن 
السينوغرافيا تتتهي دوماً بالأهمال عندما 
تقدم خدمات سيئة» سيئة؛ وبالآني عليها التأقلم مع 
الحركة الأيديولوجية والذواماتورورجية. 
لضا ,تعسطه1 اأء 240165 :1969 ,عمامذل] 
,كأمتقطءعة155 1974 ,الذ-تمتوذ :1972 
1954 ,لعقمول 1981 


حيز داخلي 
+011711111101 154 
بالإنجليزية: ‏ ©ع0م 5‏ «مخمرء/17؟ 
بالألمائية: بالانسانية: 
171167101 657010. 


1- المُشاهد 


المسرح ظاهرياً هو عبارة عن مكان 
يدل على ما هو خارجي أو مظهري؛ حيث 
لدتل فى اجالة تأمل لا ثُلام عليهاء, فارضين 
على أنفسنا الوقوف على مسافة معينة؛ فهو 
بحسب هيغلء. مكان للموضوعية وكذلك 
مكان للمواجهة بين خشبة ة المسرح والصالة. 
وبالآتي» ظاهريأء هو حيّز خارجي» ومرئي» 
وموضوعي. 

لكن المسرح ها هو المكان الذي فيه 
يتعيّن على المشاهد أن يعرض (التطهّرء 
التماهي). «حينهاء تحصل عنده حالة من 
النضجء ويصبح المسرح الحيّر الداخحلي امتداداً 
للذات في تفاعلاتها) :1969 ,[«مضصد81) 
(181. ولكي يكون هناك مسرح ينبغي وجود 
عملية تبدأ بالمماهاة والتطهّر: «الاستمتاع 
الحقيقي بالأثر الشعري ينبع من تحرير أنفسنا 
من حالات التوتر) :10 .701 ,1969 ,لناءع2) 
(179. «فنتكتشف في الشخصية جزءاً مكبوتاً 
من ذاتنا»» وربما حتى الحقيقة التي يضعها 
المبدع لنا لكي نستمتع بهاء من الآن فصاعداء 
بخيالنا الخاص من دون لوم أو خجلء وهذا 
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ذم الو 010 


الذي يقود إلى هذا النجاح بشكل أساسي 
(179). 


.ه ؟. 


يتبتى الحيز المسرحي المشاهد 
ذاتها - ولوناً والذي هو أيضاً في كثير من 
الأحيان» قليلاً ما يتمثل (في الطراز الحالي) 
ولا يأخذ حجمه وماديته إِلّا من خلال انعكاس 
ال «أنا» الخارجية. 


2- المخرج/ المنفذ 

يحصل أحياناً أن موضوفة ارجا أو 
ا داخلياً يعود غالباً الى حلم شخصية 
واستيهاماتها وخيالها. 


فالحيّز الداخلى لهذه الشخصية يعود 
بشكل انتقائى» وبجزء كبير منْهء إلى ذلك 
المقد (المحنى)ء فهو مرجرد متابل شخضضة 
- المؤدية فى الحالة «المطمئنة» نفسها حيث 
المشاهد يتأمّل بكل سرور الذات واستيهامات 
الشخصيات الموجودة على خشبة المسرح: 
فهو يتحكم ويتأمّل في جزء من ذاته الحميمة 
المتصوّر المسرحي هو كذلك بشكل مباشر 
منبثق من اللاوعي لمخرج من طريق اللاوعي 
الخيالي للشخصية. فالمقاطع الحالمة هي في 
معظم الأحيان «الأقواس» في العرض: فهي 
تؤذى بشكل مختلف عن المشاهد الحقيقية 
(الموسيقى والبيئة غير المحققة). فمثلاً 
بلانشون يذرٌ أوصافه الأنيقة ل -مةمط 101165 
ك2 05ج كجزر من أحلام ذات صور سوريالية 
(لصق. وتوحيد الأغراض الانتقائية» والمادة 
والإيقاع الحركي المختلف») تحتل المركز 
الأول. وهذه المعترضات الحلمية تأتي في 
لحظة تكون فيها الفكرة الكلامية اليد 
وغير الكافية لتصوير العمل الخياليء, وحيث 
تعطي الصورة الحلمية شكلاً متقارباً وفكرة 
مشهدية عن عمل اللاوعي. وعمل اللاوعي 
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هذا يحمل في ذاته صوراً ترفض تجاهلها 
الأوصاف الخطابية جميعها. وهذه التقنية 
في الإخراج المسرحي لعناصر اللاوعي» أو 
الحلم» أو الاستيهام» تستعمل بشكل متكرر 
في مسرح الصورء من دون نص طاغ بشكل 
كبير مما يتطلّب ضرب الأمثلة الدقيقة . لذلك 
فهي من المفترض أن تستعمل بدراية في 
الاتجاهات جميعها من قبل المخرج. (من هنا 
بعض البراعة والجمالية على حساب التقرّب 
المعقد). ولكنها موجودة في أنواع عمليات 
الإخراج المسرحي جميعهاء لأن لا شيء 
في النص يفرض بشكل مسبق «رؤياه» لنوع 
محدد. لد ومصمم الديكور يملكان 
الحرية في تصيع المنتهدية: التي. يوغياتها. 
بطريقة أو بعري فإنه في التمثيليات الواقعية 
والطبيعية الأكثر إيحاء للقيام بالمراقبة لدى 
المخرج لهذا الخروج اللاطوعي للخيال 
الخلاق. وذلك لأنه في اللحظة التي يحطاط 
فيها عدم خيانة نفسه» لا يعرض شيئاً يبدو من 
وجهة نظرهء ويخاطر بشكل أكبر تاركاً نفسة 
يتعرّق ويتمرّغ مع لاوعيه. وما يثير التعجب». 
أنه لا يود مسترح استيهامي» إلا حيث ا 
تكعة نه أبذا وحيث لا تس :| إلى تجسيده. 
فلهذا نجد أن أعمال الإخراج الأكثر غنى بهذا 
الخصوص هي التي تعير المقادير بشكل دقيق. 
بين الحقيقة والفنتازياء والاستيهام. (الأعمال 
الخاصة بكل من تشيخوف. إبسنء ستريندبرغ» 
بريخت: ف ١«لافودان»‏ (2)1.207200821» وحتى 


بريخت في «بونتيلا وتابعه ماتي» أو أدريان 
«في رجل برجل» الذين قاموا بإخراجها؛ 
يتقلبون بين الاسلوبين (واقعي خيالي) وتقود 
بشكل رائع إلى الولادة المشهدية للحياة 
اسع ير 

3- الممثل 

في النهاية» جميع هذه الحيّزات المكشوف 
عنها على خشبة المسرح تمر عبر جسد 
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الممثل. فخلال عرض صورة عن شخصيته 
مغظياً إمكانية رؤية ة غير المرئي من وعيه. لا 
يتوانى أبداً عن إبراز أعماق نفسه. فنيخن لدم 
جيداً كيف أن غروتوفسكي (1971) أو بروك 
(1986) استطعنا الاستفادة من هذه «التعرية» 
للممثل أمام الجمهور بغية إغناء العلاقة 
المسرحية ومعرفة الذات. فهذا التمظهر من 
الداخل إلى الخارج للحيز الداخلي» هو هوس 
حقيقى للأبحاث الحالية حول الممثل» تسير 
جنباً إلى جنب مع الأبحاث حول الفضاء 
المسرحي. 
ا -عطعوظ8 :1953 ,تعع مم[ :1952 ,الأول 
253-340 :1967 ,ولشرع(] :1957 ,0ة1 
ب1558التلة 8 1974 ,10021165 19695 ,لاعع01) 
,608 :1977 ,0911101 عنآ :1977 ,1974 
1990 رع]اضاط :1980 


حيّز اللّعب (أو الحركيّ) 
010) 11110101 015 4م15 
(مآكآانا 151 


لحا بالإنجليزية: (ا دده «07) عنواا 
بالألمانية: 
بالإسبانية: ([هلاا5عع ©) 14410[ 10ع6520. 


هو الحيّر الذي يوجده التطوّر الحركي 
المتواترة وارتجالهم الحر في التمثيل 
أو تقيدهم في الحد الأدنى من المساحة 
المطلوبة. يقومون رسع الحدود الدقيقة 
لمناطق سيطرتهم الفردية أو الجماعية. ٠‏ ويم 
تنظيم الحيّز انطلاقاً منهم. كما لو أنها حول 
محورء والذي يغير موقعه بدوره عندما يقتضي 
الفعل الدرامى ذلك. 

يُبنى هذا النوع من الحيّز انطلاقاً من 
التمثيل: فهو في حركة مستمرة» والحدود 
قابلة للتمدد ولا يمكن التنيؤ بهاء بينما الحيّز 
المسرحي» في حين يبدو هائل الحجم. يبقى 


حعان: زح 17 225115/1©7؟ 
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محدوداً بالبنية السينوغرافية للصالة. وأكثر من 
أمتداد الحيز المسرحي» فَإن الحيز الحركي. 
يبقى في جهوزية لجميع الفرضيات والتلاعبات 
المتحكمة: فهي ليست حيّزاً واقعياً - بل أداة 
مسرحية في متناول الممثل والمخرج. وكل 
عرض هورء في هذا السياق» يعني المسرح 
الذي يتضمن حركتين مزدوجتين في التوسع 
والضبط الحيزي: فالحيّز المسرحي يعطي 
الإطار العام, الذي لديه القدرة على الإحاطة 
أو حتى إلغاء كل عنصر قد يطرأ عليه. أما الحيّز 
الحركي' فهو. بعكس ذلك يتمدّد ويتوسع 
ويملاً الفضاء المحيطء على الأقل» عندما 
يكون مستخدماً بشكل جيد. فالتناغم في هذه 
الحركات الحيّزية المتعاكسة يخلق الانطباع 
بأداء يستخدم بأفضل شكل احتمالات الصالة. 
كما أن حيّز الحركيّة هو أيضاً الطريقة التي 
يتصرّف بها جسد الممثل في الفضاء +: مشدودا 
إلى الأعلى أو إلى الأسفل» 26020010611116 أو 


مسترخياء أو ممددا بتوسّع أو منطويا على نفسه. 
21510101 154 


للا بالإنجليزية: 
بالألمانية: ‏ #0 81117:©717؟ 


م61 تك مأعهرده0. 


هو الحيز الذي يدركه الجمهور بشكل 
أن ساعن جبيع ) المنصات 0 
وهو بهذا المعنى» ما نقصد ب 00 
المسرح. فالحيّز المسرحي معطى لناء هنا 
والآن من الدرص؛ بفضل الممثلين بحيث 


المسرحي. 
تا 
مسا 


ععهومك ‏ عو510؟ 


بالإسبانية: 


1- حدود وأشكال 


غالبا ما تحمقٌ العرض المسرحي في حيّز 
محدد بالفاصل بين النظر (نظر الجمهور) 
والغرض ض المنظور إليه (خشبة المسرح) . وهذا 
الحدّ بين الأداء واللاأداء تحدده نوعية العروض 
وخشبات المسرح؛ ؛ وبمجرد أن يعبر المشاهد 
عتبة المسرح يتجرّد من دوره من مشاهد إلى 
مشارك في حدث لم يعد حينها مسرحاًء بل 
يصبح لَعِبا درامياً أو هابينينغ» وحينئذٍ يتداخل 
الحيز المسرحي مع الحيز الاجتماعي. عدأ 
هذا التجاوز يبقفى الحيز المسرحي دائماً 
غير منتهك .مهما كان تصوره وتحولاته. 


ينتظم الحيّر المشهدي بعلاقة متقارية 
مع الحيز المسرحي (ذلك الخاص بالمكان 
والمبنى والصالة). وقد عرف جميع الأشكال 
وجميع الغلاقات مع حيّز المشاهدين. فإذا 
أقررنا بالأصل الطقوسي للمسرح» مثل 
مشاركة مجموعة معيّنة في احتفال أو طقس 
من الطقوسء ثم في عمل درامي «طقسي»». 
ترسم الدائرة المكان الأساسي ولا تطلب 
خحشية المسرح زاوية رؤبة (شعاع انفتاح) 
أو مسافة خاصة. فالدائرة التي يستوحي 
المسرح الإغريقي منها المبنيٌ وفي الوقت 
نفسه المنحوت بشكل طبيعي إلى جانب تلة) 
تعود بعد ذلك فى كل مكان حيث المشاركة 
لا تقتضر على المشاهدة الفارسية الحيدت 
فقط. عندها تصبح الزاوية والشعاع البصريء. 
اللذان يربطان بين عين وخشبة مسرح. الرابط 
بين الجمهور وخشبة المسرح. وفي خشبة 
المسرح الإيطالية يكون الممثلون والأحداث 
محصورين بمواجهة صندوق مفتوح من الجهة 
الأمامية لنظر الجمهور وللأمير بحيث يكون 
موضع السمع والمشاهدة متميزاً. وسيقوم هذا 
النوع من خشبة المسرح بتنظيم الحيّز بحسب 
هبدأ المسافة» والتزاوي» فضبط الفضاء يمكعب 
يدل على الكون بأكمله من خلال الأداء جنباً إلى 
جنب مع التمثيل المباشر والوهم. 


21 


هذا الاندماج بين المبدأين - الدائرة 
والخطء وجوقة المحتفلين وعين السيد - 
ينتج جميع أنؤاع المشاهد والعلاقات في 
المسرح: إن تاريخ المسرح قد اختبرها من 
دون أن يفرض صيغة جازمة» لأن تمثيل 
الواقع وتصويره يخضع لمتغيرات غير منقطعة 
تؤثر حتى في الكتابة وبنية النص الدرامي. 
2- تبعيّة واستقلال الحيّز المسرحي 

يحدّد الحيّز المسرحيء من جهة من قبل 
شكل السينوغرافيا ومن قبل التصوّر 4 
كونه المخرج عند قراءته للجيز الدرامي 
وح ل ل 
السينوغرافي والمخرج هامشاً كبيراً من 
الحرية لتشكيله على تين ااه اله 
هذه الجدلية بين الحتمية والحرية يولد الحيّر 
المسرحي للعرض. فلهذا كنا قد لاحظنا أن 
الحيّز يستعمل كوسيط بين الرؤية الدرامية 
والتنفيذ المشهدي. «فعلى صعيد الحيزء 
حيث يشكّل قسماً كبيراً مما هو غير مذكور 

فى النص تحديداً - أي أنه منطقة خاوية 
بشكل خاص - والذي هو اتبحديداً النتقص 
في النص المسرحي الذي يكون مفصلّ ال 
«النص - عرض» :19778 ,ل105615161) 
(153» ومراجعة جانسن (1984 ,320568). 


3- عملانية الحيز المسرحي 


يقغل خاضية الرمن اديس بتارسع النحاد 
بشكل متواصل بين الذال والمدركء والحيّز 
المدلول الخارجي الذي يتعيّن على المشاهد 
العودة إليه بشكل مجرد بغية الولوج إلى 
الوهم (الحيّز الدرامي). هذا الغموض البناء 
للحيز المسرحي (يعني الدرامي + المشهدي) 
يخلق لدى المشاهد رؤية مزدوجة. فنحن 
إن كان ينبغي علينا اعتبار المشهد حقيقة 
ملموسة أو كأي مشهد آخرء يعني كتصوّر 


م 


كامن فى اللاوعى. ففى هذه الحتمية الأخيرة» 
من الممكن قراءة المشهد كمجموعة صور 
بلاغية تبحث عن معنى عميق لها (البلاغة). 
وما يتمٌ تصويره على خشبة المسرح ليس حالة 
لحقيقة أخرى غير مصورة؛ أو بالأحرى غير 
قابلة للتصوير: فهذه الحقيقة كما يتصورها 
المراقب أيضاً تُعرض بمجرد رسمها من 
قبن المخرج في المكان المشهدي وبحضور 
الممثلين. فتشكيل خشبة المسرح» هو 
استخدام صورة من البلاغة بغية القيام بعملي 
تتخاوز لعنصر معيّن - الحيّر الملموس - إلى 
عنصر آاخر - الحيز المتخيل» والذي هو 
صورتان تتلاءمان مع جسر عبور إلى غير 
المتظور: الاستعارة والكناية. فالأولئ تخؤال 
موضوعها من خلال التشابه/ عدم التشابه» 
والثانية من خلال الارتباط المكانى. فهاتان 
التوليفتان» بحسب ما برهن جاكويسون 
(1963)» تأتيان على رأس أي معنى دلالىي» 
لجميع التشكيلات المشهدية: لجهة طبيعتهاء 
وسهولة ترميزها للواقع» وتحكمها في الحيز 
4- تصنيف وخصائص الفضاءات المسرحية 


لكل جماليّة تصور خاص للحيزء بحيث 
يكونُ تفخُص هذا الحيّر كاف لوضع تصنيف 
معيّن للدراماتورجيات :1960 ,121012 015) 
(1969 ,111212 : 


أ- الفضاء التراجيدي الكلاسيكي يلمع 
بحكم غيابه: هو مكان محايدء للمرورء لا 
يعطي أي خصائص للوسطء البيئي» ولكنه 
يمنح دعماً عقلياً وأخلاقياً للشخصية. فهو 
المكان المجرّد والرمزي من رقعة اللعبة: 
كل شيء فيه له دلالة بحسب اختلافه. وكل 
تصنيف للخانات لا حاجة له. 
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ب- اله لفضاء الرومنسي يرزح وينوء في 
كثير من الأحيان في البريق المبهر» وفي 
الألوان المحلية» وفى الآثار «الشخصيةا 


الأقصى 1 الذي ب يسنوزة . فحقيقته ؛ المادية 
ح من بئية تحتية اقتصادية» ووراثية» وتاريخانية 


- تتركز في وسط بيئة تطبقٌ على شخصيّتها. 


د- اله لفضاء الرمزي» بعكس ذلكء. يفقد 
التكان ماذيته: :ؤيؤسلبه ل غالم اذاي 
أو أحلامي خاضع لمنطق مختلف .01) 
-6ع5 5أع[20م 145 ,[آع012000) ,ععء5111006 
(01818 داه هأممف'ل 5عناوتطمممع20. فهر 
الفنون المشهدية» وجو شامل من الخيال 


21ع2565 نكأ نطوو 3)). 


ه- الفضاء التعبيري (يتنمذج» بالأماكن 
الرمزية (السجن. والطريق» والمنفى. 
والمدينة...) وهو شاهد على الأزمة العميقة 
التي تمرّق الوعي الأيديولوجي والجمالي. 


رهان لكثير من الاختبارات لكي يتم اختصاره 
إلى بعض من الخصائص. فكل دراماتورجياء 
كما "أن كل عرض» يكرت موضوغ تحليل 
حيزي» وعملية إعادة تفخص سير عمله. 
فالحيّر لم يعد مدركاً كقوقعة تحتوي بداخلها 
على بعض الترتيبات المسموح بهاء بل كعنصر 
بالآتي يتوقف عن كونه مسألة غلاف ليصبح 
وتشكيل وإظهار المعنى. 

طا :1975 ,1972 ,بأعاطة8 :1968 بعاممعط 
بلآء251ع6[] أء تاحد8ظ 1981 ,1977 ,1395آ] 


:1991 وووع1 :1989 ,مهسداعهت :1980 
1996 ,15و :1993 ,8010115 


2 


الحيّز النضّي 


اسان 11:01 انا ةضطذ8] 


بالإنجليزية: ‏ ©ع0م 5‏ [161/4؟ 
بالألمانية: 1/7« 12؟ بالإسبانية: 10ع هروك 
11ت 1. 

1- لا يجب تشبيه الحيّز النصى 
بالإرشادات المكانية - الزمانية المتضمنة في 
النص الدرامي: فكل نصٌ يتكلم عن العالم 
(يصوّر واقعاً معيناً)ء وكذلك النص الدرامي 
يحتوي. على تعايير من هذا النوع. عن الجيز 
(مغلاً ظروف المكان» ومغيرات المواقع. 
والضمائر) التي تربط جميع الألفاظ البيانية 
المعروضة:» الذالة على مكانه وزمانه. لذلك 
فإن الإرشادات المكانية + الزمانية ليست 
حكراً على المسرح. بل هي موجودة في 
تصميم المحتوىء وفي النصوص البيانيّة. 

2 وبمخلااف ذلك» حين نتكلّم هناء عن 
الحيّز النضّيء ٠‏ فهو ليس إِلّا داخل الألفاظ 
البيانية في النص» وفي طريقة بسط ونشر 
الجمل والخطابات والحوارات في مكان 
ما. هذا البعد المرئي من الخطاب هو - أو 
يمكن أن يكون - متحؤلا إلى محسوس في 
المسرح. فالمتكلمون حاضرون: نحن نعلم 
من أين يستمدّون خطاباتهم وتبادلهم للكلام 
في ما بينهم. فالمسرح يضع أمام نظر الجمهور 
نصوصا تتجاوب مع بعضهاء ولا يمكن فهمها 
إلا من خلال تفاعل شبه فيزيائي - كيميائي. 
(حوار تراجيدي شعري: بيت مقابل بيت). 
وإلى هذا الحد يكون الحيّر النضّي والهندسة 
الإيقاعية محسوسين مشيدياً بشكل دائم. 


بينما يمكننا إدراج الحبز بشكل موازٍ في 
بعض أشكال النسيج النصي. وذلك» بمجرد 

أن يكون الانباه منصياً لا على ما يسعى 
الخطاب إلى تشكيله. (والذي يمثله درامياً)» 


بل على تمثيله وتجسيده في شكل ذي معنى 
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وال فبمجرد أن يكو النصص شعريا بشكل كبيز 
(مبهم) لدرجة عدم إمكانية تشكيل مرجع له؛ 
عندها يكون هناك ميل إلى بلورته وإلى دفع 
نفسه نحو الجمود. وهكذا تكون -817 1.65 
كونام” لفيكتور هوغوء من أولى المحاوللات 
لشْدٌ انتباه المشاهد إلى مادية «الحيزية» 
للأبيات الشعرية الملقاة. فتكرار العبارات أو 
المقاطع تنتج التأثير نفسه: من دون فهم للنص 
أو للفكرة من وراء التكرار؛ يكون المشاهد 
حساساً لعرض بياني لعدد من الكلمات أو 
الجمل. (انظر لدى ر.:فورمان وج. شتاين .©) 
(هاع5 أو لدى روبرت ويلسون فى: ©//12 4 
2 012611 10 أو فى 07 00 5 1 
1[ |1711 جيكا يترا النضن مرقح ومن قبل 
ممثلين» من::دون زيادة على المعلومات مما 
يقوّي ويعزز صورة النص المعروض). 

ميى خطاب». نص ومشهد. إيقاع. 

فنا 4 بارعمع13:0 زط 1984 ,نتجوم 


جوهر المسرح 

15511101 210 111145 11 

كم بالإنجليزية: 178 07 ع6 عوط 
200000 بالألمانة: 5 05 51 نا؟ 
بالإسبانية: م17هء! اء0 2527©10©. 

1- البحث - شبه الأسطوري - عن 
جوهرء أو عن الخصوصية المسرحية, 
يستحوذ دائماً على الفكر النقدي. فغوييف 
خلال مراجعته للفلسفات غير المعدودة عن 
الفن المسرحي يشير على سبيل المثال إلى 
أن الطريقة الاستقرائية المنطلقة من مجموعة 
الأعمال تحاول أن تكتشف. «من خلال 
الاختلافات شبه مادة جوهرية من شأنها أن 
تطرح سبب وجودهاء راسمة هيكلية أساسية 
للعمل المسرحي» (1063 :1972). وهو يرى 
أن مبدأ الاقتصاد والتناسق أو التناغم هو 
القاعدة الجوهرية للعمل المسرحي (1063). 


م 


2- أما والحالة هذه. فإنْ المفهوم الأساسي 
لجوهن السيرعة النن. بوي ان تجمالي 
وايديولوجي من بين عدة خيارات أخرى. 
فهو يقوم بتجريد النسبية التاريخية والثقافية 
التي تكون منشغلة باكتشاف جوهر إنساني 
بشكل جامع. فالحاجات الأنثروبولوجية 
الراسخة 3 عميق في الإنسان (ذوق الأداء 
والتحول والطقوسية. .. إلخ) هل هي كافية حقاً 
لكي تفسّر الديمومة والتنوع في المؤسسات 
المسرحية فى التطور التاريخي والثقافي؟ 
كذلكء؛ فالدراسات التي لا يمكن تعدادها عن 
نشأة الطقوسية أو الاحتفالية للمسرح لديها 
مصطلحات أنثروبولوجية بشكل أكثر منها 
جمالية. فخلال البحث عن جوهر المسرح. 
والغربية الأوروبية»ء وإلى توسيع مفهوم 
المسرح والممارسة الاستعراضية» التي من 
أجلها نبقى بحاجة إلى ابتداع إثنوسينولوجيا 
خاصة بها تتنبه إلى الأوضا اع المحلية لجميع 
العروض والأداءات الثقافية أو المسرح. 
وبالمعنى الغربي؛ هو ليس إلا تطبيقاً وممارسة 
بين تطبيقات أخرى لا يمكن تعدادها. 

5-564 نطارية المسرح. إخراع جمالية 
مسرحية» أنثروبولوجيا مسرحية كتاب فن 


الشعر لأرسطوء (بيبليوغرافيا). 
اط 1921 ,هتمهف :1872 ,بعطءدجاءال< 
1968 ,1957 ,تعاطناه :1957 بلإءلامع8 


77 بأاعصطءعطء5 نه 1964 ,لندارمخ :1972 
.5 ,5373165 أء 183263 


151131177101015 11114511 


له بالإنجليزية: 0/1270 5176115 ؟ 
بالألمانية: ‏ /5/8©/1ت«77201؟ بالإسبانية: 


أه«نمعا وء 1ن !تو6. 


الجمالية» أو علم الجمال وفلسفة الفنون 
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الجميلة» هى نظرية عامة تتجاوز الآثار الخاصة 
وتتعلق بتعريف المعايير اللازمة 

بطريقة فنية» وبردة فعل على الرابط بين العمل 
الفني والواقع. فهي بذلك 0 إلى تحديد 
مبدأ الاختبار الجمالي: ومن أين تأتي متعة 
التأمل فيه؛ والتطهّرء والتراجيديا والكوميديا؟ 
وكيف يمككين إدراك العرض جمالياً لا وفقاً 
لمعيار الحقيقة والصدق والواقعية؟ 


فالجمالية المسرحية (أو الشعرية) تقوم 
بصياغة قوانين تركيبة توليفية وطريقة للعمل 

في النصن على :خشبة المسرح وتجعل النظام 
المسترخي متكامل ضمن مجموعة أوسع: 
النوع 2 ا الأدب» ونظام الفنون الجميلة. 
و 0 (أو الفئة)» والمسرحية أو الدرامية. 
ونظرية الجمالء وفلسفة المعرفة. 
1 - المعيارية الجمالية 

تقيس النص أو المسرحية وتتفحصهما 
عت معائير اللوق الخاصة ‏ بحقة مغية 
(حتى لو كانت مشمولة في نظرية عامة 
للفنون من قبل خبير جمالي). هذا النوع 
من الجمالية ينبع من تعريف هو بالأساس 
من جوهر المسرحء ويحكم على موضوعه 
بحسب تطابقه مع النموذج الأولي» أو كما في 
نظريات التلقي» بحسب البعد في الأسلوت 
للأثر الفني وتمحيصه مع المعيار والأفق 
المنظور. فالمعيارية الجمالية تلغى بالضرورة 

بعض أنواع الأعمال: فمن خلال تمييز النوع 

المسرحي وتصنيفه كمكان للصراع: تكون قد 
ألغت مباشرة المسرح الملحمي. فكل عصر 
تاريخي تسوده مجموعة من تلك المعايير: 
وتتشيع فكرة ميتاعة غما مر «مججمل الوكو» 
وعن اللياقات» والإمكانيات الأخلاقية أو 
الأيديولوجية للمسرح «(نظرية الوحدات 
التالات وخليط الأتراع والمشرج الكاي) .كما 

تقوم الجماليّة بصياغة حكم تقييمي على الأثر 
الفني ساعية إلى تأسيسه على معايير واضحة. 


2-- الجماليّة الوصفيّة (أو البنيوية) 
را 
مسرا 


وهى تكتفى بوصف الأشكال المسرحية» 
وإدراجها وتصنيفها بحسب معايير مختلفة. 
وهذه المعايير ترمي إلى تحويلها إلى أهداف: 
افتتاح الفعل الدرامي واختتامه. وتكوين خشبة 
المسرح. وطريقة التلقي... إلخ. وبالرغم 
من ذلك يبقّى من الصعب صياغة لغة للنص 
ولخشبة المسرح وتثبيتها على أسس متينة. 
فحيئها لوغ يكون مستطاعاً دمج الجمال 
المسرحي ضمن نظرية شاملة للخطاب أو 
ضمن سيميائية شاملة. كما تنقسم الجمالية 
إلى .دراسة لآليات . إنتاج النص والعرض 
(016515م)» ودراسة لنشاطات التلقي من قبل 
المشاهد (3154526515)» ودراسة لتبادل المشاعر 
المتماهية أو التباعد (2515ةطةك) ,131055) 
(1977» وحتى لو توصلنا إلى اعتبارها مواد 
موضع جدل (2 1983 ,915و2). 


3- جماليّة الإنتاج والتلقي 

إنْها تسمح بإعادة صياغة ثنائية معيارية/ 
وصفية. فجمالية الإنتاج تعدّد العوامل 
التي تفسّر تكوين النص (أسباب تاريخية» 
وأيديولوجية» وعامة) وطريقة عمل خشبة 
المسرح (الشروط المادية للعمل للعرض 
لتقنيات الممثلين»). واندماج الإنتاج مع 
مجموعة ظروف تؤثر في تكوين النص 
الممثل. إن جمالية التلقي تقع على نقيض 
ذلك فى الطرف الآخر من السلسلة؛ وتدرس 
وجهة نظر المشاهد والعوامل التي أدّت إلى 
تلقيه بطريقة صحيحة أو خاطئة» وفق توقعه 
الثقافي والأيديولوجيء وسلسلة الأعمال التي 
سبقت هذا النص وهذه المسرحية» وطريقة 
الإدراك» بصورة متباعدة أو انفعالية» والرابط 
بين العالم الخيالي والعوالم الحقيقية للحقبة 
التي يجري تمثيلها كما المشاهد. 


4- الجماليّة والدراماتورجيا 
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كين متهماء لأنهما يعيران الاهتمام لمفصلي 
أيديولوجية أو لرؤية للعالم ولتقنية أدبية أو 
مسرحية. فالسيميولوجيا تهتم بطريقة العمل 
الداخلية للعرض من دون الحكم المسبق على 
مكانها ضمن جمالية معيارية دقيقة» فهي تعير 
الجمالية بعض طرقها: البحث عن الوحدات» 
والتبادل» والروابط في الأنظمة المسرحية 
وإنتاج المؤثرات. 
0 مسرحة. خصوصية المسرح. إخراج» 
جوهر المسرحء خبرة جمالية. 
ا يتأعاقماة/؟ : 1931 ,طءز7 : 1832 ,امعء1] 
1101 لامع ' ك عنانك 2 :1958 بأعتطتاه6 :1955 
2 ,تقتقأكثظ :1960 ,لا3تكنا50 :1960 
011865013 ع0 ,عضه8 1974 ,مسسملم 
4 .رتاه قاتقب) :1982 ,كمع ع5 


الجمالية» 
51111117 
لكا بالإنجليز ية: :157 11ء:42517/؛ بالألمانية: 
11115 ر؟ بالإسبانية: 5/2110157710©. 
إن صفة الجمالية التي تكون غادة كما 
جمالياً أو انتقاداء ينطبق على عنصر من عناصر 
الإخراج: 

- تصرٌ على البعد الجمالي الصرف (لا على 
المدلول الأيديولوجي) للوخراج المسرحيء. 
بحثا عن الجمال الشكلي الوحيد. 

- تبحث عن الفن للفن وتبشر باستقلالية 
العمل الفني (1974 ,مصرملة). (هذا الموقف 
عرضة للنقد من وجهة نظر سياسية كفاقد 
للالترام). 

ف + تندمجح بوضوح في النظام الشامل 
للوخراج المسرحي: بحيث إن الأزياء الغنية 
حداء كما يرهن بارت بشكل :جيد» يمكن أن 
تكون ضحية «المرض الجمالي. والتضخيم 
لجمال شكلي بما دون التناسب مع العرض» 


(55 :1964). 
تا 
مسمسلا 


11110111 


بالإنجليزية: 


221010 


ان 
بالألمانية: 


02 


وهو مصطاح أوجده بعض الإثنولوجيين 
والإثنوسينولوجيين» لوصف مظهر يتعلّق في 
الوقت نفسه بالدين والطقوس والمسرح. 
فهذه المظاهر ترى أن مصدر المسرح هو 
الاحتفالات المسرحية»؛ سواء أكان الوضع 
يتعلق بالتراجيديا الإغريقية وال "718" الياباني 
أم ال «ناه90» الهاييتي. وإن مفهوم الدراما 
الإئنية يجح بأنّه صِيعْ من قبل عالم النفس ..آ) 
(2155 الذي عمّده بالآتى قائلاً «هذه الظاهرة 
الأصل التي هي في الوقت نفسه دين ودراما 
(و) هي في أصل المسرح والدين الشعبي 
للكثير من الشعوب» -0[ه#0/عيروم ع4 ءعسج82) 
(21 .م ,20.1 ,1962 ,رك ءأصلاعم د05 ءأع. 


2010110 
بالإسبانية: 


لط بمابطه0 :مز ,1991 ,1974 ,1962 ,علاع:مآ 
1991 


علم المسرح الإثني (الإثنوسينولوجيا) 
17801620 ل© ١١8 ٠‏ لا لان | 


اح بالإنجليزية: ‏ تيوه/10ء©1:1/1:05؟ 
بالألمانية: 16ع5171205262010؟ بالإسبانية: 


2.2. 02 


هو لفظ مستحدث من قبل ج. م. برادييه 
(1996) ينطبق على مفهوم نظام انضباط 
جديد: فالإثنوسينولوجيا توسع دراسة المسرح 
الغربي إلى تطبيقات استعراضية للعالم بأكمله 
وباللأخص تلك المتعلقة بالطقس. والاحتفال» 
والعروض الثقافية (ممارسات ثقافية) من دون 
أن يضفى على تلك الممارسات صفة المرئية 
الأورو - مركزية. «فهى الدراسة فى الثقافات 
المختلفة» والتطبيقات» والتصرّفات الإنسانية 
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الاستعراضية المنظمة-501150) (1985:47). 
والصعوبة الأساسية تكمن في معرفة 
استعمال الإثنولوجيا والأنثروبولوجيا الثقافية 
بطريقة مرنة على مواضيع لا تكون استعارية 
(مثل تلك العائدة لمسرحة الحياة اليومية أو 
للحياة الاجتماعية) ولا هي مجالات مفتوحة 
على اللانهاية مثل بعض الأنواع: الألعاب» 
والرياقنة: والطقوين والاحتفالات..: 


فمفهوم العرض (المرئي» -ناءهاءءم5) 
(جنداء والذي يسند إلى صورة. -ناهدعوة) 
(نننآ ومفهوم الأداء (عمل منجز) ينتميان 
إلى عالمين (معرفيين) غير متجانسين؛ 
بحيث يشكّلان رؤيتين لموضوع واحد: 
وعلى الإثنوسينولوجيا. التوفيق.. بينهما . بغية 
إمكانية البدء بدراستهماء وتفادي انحراف 
الإثنوسينولوجيا إلى ما لا نهائية النشاطات 
البشرية» ونقترح اختيار الاهتمام بالظواهر 
التي تنطوي على المعايبر الآتية: الإخراجية 
الجمالثة لحدت مس والوظائفية. ومنعة 
التمثيل» ومجانية الفعل الدرامي. 
لطم ,22015 :1988 ,تطمتقطمة8 19675 ,معلصمعط 

.5 يعتطتلد8 6 1996 ,1992 ,1990 


1111015 11 15 


هه بالإنجليزية: 51/2/0415 86ه17؟ 
بالألمانية: 


بالإسبانية: 19©170/©5 511:4105©. 


رم ء ددع دوك ةسحرء 71241 1؟ 


الدواسات: المسرحية :> هذا 
الذي من الممكن أن يكون الأقل سوءا 
على الإطلاق - تؤكد بادئ ذي بدء بأنها 
ضد الأسلوب الأدبي (وبالآنى ضد الدراما 
المكتوبة) لتطرح اختلافاتها الجذرية: انتماؤها 
إلى عالم خشبة المسرحء وفنون العرض. 
فهدفها ليس بالآتي - أو ليس ببساطة - النص 


عي 


الدرامي» بل جميع الممارسات الفنية التي 

من الممكن أن تدخل في الاستعمال لخشبة 
المسرح وللممثلء وبعبارة أخرى جميع الفنون 
وجميع التقنيات المتاحة لحقبة معينة. كما أن 
الذي يجب إضافته هو ما تحدده الإثنولوجيا 
بال «ممارسة التطبيقية الاستعراضية» في 
جميع السياقات الثقافية الممكنة. ١‏ 


1 - أهداف الدراسات 


يمكن للدراسة أن تهدف إلى إعلام القارئ 
بأحد -الجوانبه العديدة للإبداع -المسرحي. 
فالخطاب النقدي يتغير من المعلومة الصحفية 
عن مكان وتاريخ عرض تمثيلي معين ليصل 
إلى دراسة علمية لوجهة من النشاط المسرحى 
مجالات متخصصة. ولكنها تطمح في 
بعض الأحيان إلى نشر القدرات ونقلها وإلى 
تكوين ممثلين» أو سينوغرافيين» أو تقنبي 
إضاءة. تؤدي الدراسة إذن إلى معرفة تقنية 
يمكن للاختصاصي المستقبلي تنفيذها في 
عمله المحترف. كما أن كل مجال يتفرع 
منه عدة فروع متخصصة لكل منها إجراءات 
التمدايل» وطرفق تققة: عي ينار وها متخصيفة 
جداً. تحض الدراسة بهذا الخصوص على 
ممارسة أحد الاحترافات في المسرح وتشرعها 
556 القدرة على امتلاكهاء وإعدادها لعمل 
تقني أو فني في المستقبل. كما يمكننا أن 
لي معارف وفجالات دراسات عديدة 
بحاجة لتقنيات بغية إنتاج عرض. فالصعوبة 
لا تكمن في تحديد وتخصص المعرفة. إنمأ 
ضمان التجانس بين فرع والآخر والتحضر 
لمواجهة المعارف الجزئية وتخصيبها. فلا 
وجود لآي مكان أو لأي مؤسسة يمكن فيهما 
دراسة المسرح بشكله الشامل: ففي المدارس 
الاحترافية؛ نتعلم بعض مواد خشبة “سرج 
كَ (السينوغرافياء» والإضاءة والأزياء)» وفي 


مدارس الممثلين نتمرس على واحدة من 
تقنيات الأداء» وفي كليات الآداب في يد 


2024 


أو في الجامعة نقرأ النصوص المهمة» وفي 
بعض كليات المسرح في الجامعة نفكر في 
كيفية إنتاج المعنى من عمل الممثل والإخراج 
ونتأمل في العلاقة بين النظرية والتطبيق. 
وما يمكننا الانتظار بحق من خلال الدراسة 
الجامعية»ء ليس أبداً العالمية والشمولية 
لمعرفة ماء بل بالحد الأدنى» .الانعكاس 
«الإبستيمولوجي»*” على شروط صلاحية 
معرفة فعيئة غلى هده أو تلك من مكويات 
العمل الدرامي أو المسرحي وعلى النشاطات 
المسرحية بجميع -أنواعها. وأشكالها. .فبدل 
نظرية مضللة موحدة للمسرح, نلجأ إذن إلى 
إيستيمولوجيا الدراسات المسرحية» التي 
ترسم إطار المعارف وحدود إدراكنا. 1 


2- الإبستيمولوجيا (فلسفّة العلوم) 


نجد لدى بعض المسرحيين أحياناً قناعة 
بأن الفن المسرحي لا يمكن دراسته. وأنه 
يمكننا تخمين بعض قوانينه فقط» وأن حدس 
الممثل أو المخرج يحل بشكل أفضل محل 
أن نظرية. فمن بين أنظمة الانضباط الفني 
وفنون العرردض ديد اء لا يوجد فن محاط 
بالأسطورية كالمسرح» بحيث إن المقاربة 
النظرية أو العلمية تنساق غالباً إلى انيسن 
مقدساته. ولكن. المقارية العلمية تحاول أن 
تتفوق» وإن بطريقة غير اشر فهيٍ ترتكز 
على مناهج علمية مثل علم الأحياء» أو علم 
النفسء أو الإثنولوجياء أو الطب لنقل معارفها 
إلى مجال السلوك الاستعراضي للممثل أو 
للمشاهد ومن ثم تطبيقهاء عبر الفرضية» أو 
كبرنامج عمل. وإذا كان لنا أن نتصور القابلية 
العلمية ليس لناحية النتائج المثبتة والمقاسة» 
بل لناحية التماسك وعدم التناقضء عندها 
نحصل على دراماتورجيا وعلى سيميولوجيا 
ليس لهاء في البداية» غرض آخر سوى شرح 
إنتاج المعنى والتحكّم في الإشارات؛ سواء 


ع 


ميجددة معينة (حقبة) نوع أثر مؤلف أو 
مخرج). وقد تدخل الدراسة أحياناً إلى إنتاج 
النص والإجمراج من قبل فريق المبدعين و 
«المنتجين»: وأحياناً أخرى إلى كيفية تلقيهم 
من قبل القارئ أو المشاهد, أو أكثر من ذلك 
إلى الجدلية داخل سيميائية معينة تصف في 
الوقفت نفسه آليات التواصل (بين المسرح 
والجمهور) وعملية تسجيلها داخل سيميائية 


معينة 


ثقافة. 
3- الآفاق والمجالات 


ولكن بغية معرفة هذا الشيء الغريب 
المسمّى «مسرح»» ينبغي علينا في البداية أن 
نعرف كيف ننظر إليه ومن أي منظور نحدده» 
ومن أيّة زاوية ندجل إليه؛ فمن خلال نظرتنا 
هذه نتأكد» لاامن الموضوع المسرحي فقط» بل 
أيضاً من الذي نقوله عنه . فهذه النظرة مدعومة 
بمنهحية عملء وبعلم إنساني: الأنثروبولوجيا 
أو علوم الإنسان بارباء وعلم الاجتماع» وعلم 
الظواهر (5:8168). والسيميولوجيا أو علم 
الدلالات (أوبرسفلد)» والبراغماتية. ويتم 
إنجاز ذلك من خلال نوع الأسئلة لكل واحدة 
من هذه الطرائق» وبالطبع» لا يجد في الغرض 
الذي يتم تحليله إلا ما يبحث عنهء ولكن 
على الأقل أيمكن معرفة الحدود» والقضاياء 
والمأزق لكل سلوك؟ عندها يصبح في 
الإمكان تجزئة» في داخل الغرض وبحسب 
طريقة العمل» عدد معين من مجالات 
الدراسة. وهذه المجالات تكون أحياناً من 
ضمن مكوّنات الغرض المسرحي» وأحيانا 
أخرى تكون طرائق استجواب تتجاوز العديد 

من المكونات. ويثبت بشكل سريع أنه لا 
يوجد مجال واحد يمكن أن يبقى في عزلة وأننا 
بم اليه قور باقي الاستجوابات . وبالأخص. 
إنه لا يوجد برنامج عمل مثالي لدراسة معينة 
إنماء بأحسن الأحوال» مجموعة طرائق تحذد 
بشكل تقريبي غرضها من التحقيق. 
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4- معرفة (في - محاكمة - دعوى قضائية) 


إن المعرفة «المؤطرة» وبشكل مستمر 
إعادة التشكل ضمن نظرية شاملة وخاصة من 
خلال تنسيق (منافذ مرور) بين دراسة النص 
ودراسة العررض والجمع بين عدة مجالاات 
من المعارف وعدة طرائق استجواب. فالآفاق 
الكبيرة تصبح عندها ضرورية لربط الأجزاء 
المتباعدة: هكذا تسمح الطريقة السيميولوجية 
بقياس الونتاج اللوشارات ب بحسب مشروع 
دراماتورجي. 

فبدل الادعاء بتغطية جميع النشاطات 
المسرحية؛ يكون من الأفضل إنشاء دراسة 
المناطق أو الروابط التي ما زالت. في 
الظل. ومن بين هذه المجالات المطلوب 
استصلاحها أو درسها فكشفهاء نذكر: المسرح 
الإيمائي» والعمل المسرحي الإذاعي. 
والرّقص والرقص الممسرح. والعناصر الغنية 
المشاركة في عملية الإخراج» والعلاقات 
الثقافية المتداخلة في الإخراج الحديث. 

على خط مواز لخطر الإفراط في التتخصص 
أو الاستقلالية لمجال من مجالات الدراسة» 
يوجد خطر حقيقي آخر» وهو ذوبان الدراسات 
المسرحية في متاح وأنظمة ضبط أو طرائق 
أوسعء والتي لا تنتمي إلى الجماليات» مثل 
الأنثروبولوجياء ونظرية وسائل الإعلام» وعلم 
السرد.» وحتى السيميولوجيا عندما تختزل 
في نموذج جاكوبسون لوظائف التواصل» 
إلى طريقة لتصنيف الرموزء أو إلى بحث عن 
الوحدات الأدنى, أو إلى إحصاء للرموزء أو 
تلميح تضميني أو هذيان معيّن من المداليل - 
المدلولات. 
ففي النهاية هل نستطيع دراسة المسرح 

: النماذج والمراة المغيرة 

(المشوّهة) لصورة العالم؟ فهو مستعدٌ للرد 


ع 


حيث 


على جميع الأسئلة» والمقاربات والطرق» 

ورغبات المعرفة؛ وتشعباتها وطرق أبحائها. 
المصدر: ,29115 عع اعوط 
2100101011106 ساعمن) ‏ أعطء 1ك 
ركاكة) ‏ عرلق 6ط 201010 
.(1991 ,8501023 


11: 
)60.(, 
70 


حدث 
الا ١‏ 1371| 
لكا بالإنجليزية: /«عنا؛ بالألمانية: سر 


كة7ع2؟ بالإسبانية : 071121771122210 6. 


التمثيل المسرحيء باعتباره خارجاً عن 
الشكل التخيّلي للحكاية» بل من خلال 
واقعه الفني التطبيقي يلزم التبادل بين الممثل 
والمشاهد. 

1- من العلامات المحددة للمسرح قدرته 
على تشكيل حضور إنساني معروض أمام 
نظر الجمهور. فهذه العلاقة الحية بين الممثل 
والمشاهد هى فى أساس التبادل: «جوهر 
المسرح لا بو جد لا في سرد الحدث» وفي 
المناقشة لفرضية ما مع الجمهورء ولا في 
عملية تمثيل للحياة اليومية» ولا حتى في رؤية 
معينة... بل المسرح هو عمل منجز هنا والآن 
بواسطة أجساد الممثلين» وأمام أناس آخرين» 
(86-87 :1971 ,31010175[11)). 

2- هذه الحالة الاستثنائية للفعل المسرحى 
تفسّر بأن جميع الأنظمة المشهدية؛ ومن ضمنها 
النصء تعتمد على إقامة هذه العلاقة الحدثية: 
فَ «مدلول عمل مسرحي هو أبعد بكثير من 
مدلول وجالة لقوية خالسة بأنيا لذأ قبلك 
مدلولاً للحدث» (94 :1970 بقتصتناه/3). 

3- تمتلك الخشبة وسائل قوية لإنتاج الوهم 
(سردية» وبصرية؛» ولغوية) ولكن العرض يعتمد 
أيضاً في جميع الأوقات على التدخل الخارجي 
من منتج الحدث: انقطاع أداء» وتوقف العرض» 
وتأثير غير متوقع» وتشكيك المشاهد... إلخ. 
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4- يرى بعض المخرجين أو المنظرين» 
أن هدف العرض ليس السحر الإيهامي» ولكن 
إيقاظ الوعي بهذه الحقيقة لحدث معاش من 
قبل الجمهور. حتى إن فكرة الخيال تقطع 
التواصل الناتج من الحدث وتصبح غريبة 
أيضا: ف «الوهم» الذي نسعى إلى خلقه لا 
يرتكز على الكثير أو القليل من تماثل الفعل» 
ولكن على القوة التواصلية وواقع هذا الفعل. 
فكل عرض يصبح بهذه الطريقة نوعا من 
«الحدث» ارتو. والمسرح هو «لغة ملموسة» 
والمكان لتجربة لا تستنسخ أي شيء من 
الما 


ضي. 
5- بعض الأشكال الحالية للمسرح 
(الهابيننغ» والاحتفال الشعبي. والمسرح غير 
المرئي (8081-1977))؛ وعرض الأداء حيث 
يحاول العرض البحث عن النسخة الأنقى 
للواقع الحدثي: فالعرض يعيد اكتشاف نفسه 
ناكرا كل مشروع وكل رمزية. 
3-5-2 وهم تلق خصوصية المسرح. تأويلي. 
جوهر المسرح. 
لغ ,12م :1969 بتتاعمء11 ,1967 ,قل تسعد[ 
,325101 ا :1977 ,8031 :1975 ,ع00[1) 1974 
2ط :1980 روع11/لا ,1979 ,عاعلمت8 :1977 
.35 ,ريع5ع501721 أ© 
عرض تمهيدي 
10011101 
من اللاتينية:- ©070116‏ ,72051110 
عنانا 2ت 77161176 ,76؟ بالإنجليزية: -أدومم<ل 
10؛ بالألمانية: «0:لةومصط؛ بالإسبانية: نه 


2/1 


في العرض التمهيدي (أو عرض الموضوع 
كما كنا نقول في القرن السابع عشر)؛ يعطي 
المؤلف: السيرحى المعلومات.. الضرورية 
لتقييم الحالة وفهم الفعل الدرامي الذي 
سيعرض. فمعرفة هذه «القصة المسبقة» هى 


2 


مهمة بشكل خاص في الأعمال ذات الحبكة 
المعقدة . وهي تعتبر ضرورية لكل نص درامي 
يحاكي أو يقترح واقعا خخارنها أ أو يقدم فعلاً 
ريا معينا. 


1 - مكان العرض التمهيدي 


النقاشس مفتوح حول معرفة. ما إذا كان 
العرض التمهيدي جزءاً بنّاء من العمل 
المسرحي (مثل العقدة والخاتمة) 71 أنه شيء 
«مبعثر» في أنحاء جسم النص. فالشرح في 
الذراماتورجية الكل سيكية غالبا ما يكوت مركزاً 
في بداية العمل المسرحي (الفصل الأول بل 
والمشاهد الأولى) ومؤجودا في سرد أو في 
تبادل ااساذج؛ لمعلومات. ولكن. بمجرد أن 
تتراخى التركيبة الدرامية وتخلو من أزمة أو 
صراعء تصبح الإشارات إلى الفعل الدراميّ 

ثرة بشكل أكبر. ففي الحالة القصوى من 
الدراما التحليلية التي لا تبين الصراع» بل تضع 
الافتراض قبل البدء بتحليل أسبابه. يصبح 
النص عبارة عن شرح وعرض واسعء وتفقد 
الفكرة كل قيمة حيزية ومميزة ,اعاطع1]1 “2ع) 
(مع105. 


بالإضافة إلى ذلكء فالشرح ليس دائماً 
مويجوواً هنا حيث تنتظره: كذلكء» الحيز 
المشهدي في المسرح الطبيعي حيث يبرز 
«بشكل مبطن» عدد كبير من المعلومات التي 
يتم استعمالهاء وحتى من غير وعي من قبل 
الجمهور والذين يفسرون مسار الفعل الدرامي. 
فالإطار الشامل للعرض يعطي بدوره شبكة شبه 
دقيقة من المعلومات: معرفة مكان المسرح» 
والمصدر والميل السياسي للمجموعة؛ فقراءة 
برنامج العمل» والتحليل الدراماتورجي 
المقترح تؤثر بشكل عميق في المشاهد. وفي 
المسرح الحديث» يصبح من الصعب أكثر 
فأكثر الإحاطة بالشرح واختزاله إلى مخزون من 
المعلرمات (2 1978 ,0/12م0)). 
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2-- تقنيّات العرض ال لتمهيدي 

أ- العرض التمهيدي كوسيلةتذكير 

أخاناً تكون بعض عناصر الفعل الدراميّ 
معروفة من قبل الجمهورء وبالاتي فهو 
ليس بحاجة إلى ذكرها بشكل صريح: ال 
050ل بالنسبة إلى التراجيديا الإغريقية» 
والنصّ السابق بالنسبة إلى الباروديا (المحاكاة 
الساخرة) للتصوص الكل سيكية. 


ب- التأقلم 

كون العرض التمهيدي يُعتبر في معظم 
الأحيان مثل الألم الضروري الذي يسبق 
ويرسم الطريق للفعل الدرامي» ومن دون أن 
يكون جزءاً منهاء يسعى المؤلف المسرح إلى 
إخفائه أو على الأقل جعله أحد الاحتمالات 
الممكن وقوعها. لذلك فإِنَ بداية العرض 
تغرقنا فجأة في خضم الأحداث فتتعلق بقصّة 
كانت قد بدأت فعلاً ونحاول أن نسرق منها 
بعض فتات منطقية: «فن الشرح الدرامي يرتكز 
على جعله طبيعياً بحيث لا يوجد مكان لأي 
اشتباه ة في الفن» (1787 رآعأتصمصصةلة) . 


ج- تحويل إلى دراما (مَسرحة) 

لكي يبدو طبيعياًء فالعرض التمهيدي الذي 
هو ببساطة ساكن وملحمي (سرد موضوعي 
للحالات) قد .يتحول بشكل طوعي إلى حوار 
متحرك معطياً الاتطاع بأن العمل الدرامي 
الأساسي قد بدأ بالفعل: إِنّه مذهب العرض 
التمهيدي في حالة الفعل: ف «الموضوع 
الدرامي الأفضل» هو الذي يكون فيه الشرح 
قل أصبح جزءا من تطوير الإنتاج» ع0 عناع]) 
(15111797/ا3 22 نال عع التطءد خ عطاء00. 

3- أشكال التعبير 

في الدراما الكلاسيكية يكون التعبير 
متجانساً ومصاغاً بشكل درامي بواسطة جميع 
تقنيات «المحتمل الوقوع»» غالباً ما يتم تمريره 


ع 


عبر حوار بين الأبطال أو بيخ الأبطال وكاتم 
السر. يجب أن يكون الشرح في نفس الوقت 
مختصرا وفاعلا: يبث المعلومات بدراية 
ووضوح. 2 2 أي معطى غير ضروري» 
ولا يغفل عن أي أمر مهم لمعرفة دوافع 
الا 510 
منفصلة خلال الحكاية وفي نهايتها. 


وعلى نقيض ذلك في حال كان العرض 
لا يهدف إلى التقليد أو إلى الخيال» عندها 
لا يكون من الضروري التعيت على تدخل 
المعلومات. فمن الممكن بتْ هذه المعلومات 

يقة متهكمة وبشكل مباشر من قبل إحدى 
الشخصيات المعلنة أو من قبل مجموعة صور 
تحجب هويتها (بيرانديلو» بريخت). فمن 
خلال روح التناقض» تقوم الششخخصيات التافهة 
بإعلان مجموعة من الأدلة عع71هلتسهه م1 بأن) 
(©0/:ونه أو من المقترحات «الفلسفية) التي لا 
علاقة لها بحالتها. ففي هذه الحالات المختلفة» 
وعلى سبيل المفارقة» يرتكز الشرح على إظهار 
أفعال ليس لها هدف في فهم القصة. والشرح 
موجود في نفس الوقت في كل مكان. وغير 
بكل سهولة ليعاود الظهور في مفاهيم أخرى: 
السياق» والحالة» والفرضيات الأيديولوجية. 
فهذا «الذوبان» وهذه «اللك درامية4 من العررض 
تجعل منه أحد المعطيات الأصعب التقاطاً فى 
البنية الدرامية. فهويدخل أيضاًفي العناصر الآنية: 

4- الأسئلة المطروحة من قبل الشرح 

أ- نموذج تمثيلي 

من هم الأبطال؟ ما الذي يفرّقهم وما الذي 
يقربهم؟ ماهو هدف أعمالهم الدرامية؟ 

ب- تأثير الواقع 

ما هو تأثير الناتج في هذا العمل المسرحي؟ 
ماهو الجو وماهي الحقيقة التي تتم محاكاتها؟ ما 
هوالغرض من ذلك؟ 


ج- منطق العالم الممثل 

في حال كان منطق العالم المحتمل في 
الخيال مختلفاً عن عالمناء فما هي القواعد؟ 
العاطفية للشخصيات؟ 


إلى ماذا تهدف عملية الإخراج؟ كيف نقيّم 
عالماً موازياً لعالمنا؟ إِنّهِ بفضل تأثير الاعتراف 
(التعرف) الأيديولوجي يتم. إدراك العرض 
بشكل كامل. فيتكوّن لدى المشاهد حينها 
معطيات للعالم 
الاي آفاق الانتظار» تمهيك» درامي 
دراماتورجيا كلاسيكية» القصيدة 
التحليلية أو الدراما التحليلية. 


وملحمي» 


الدرامية 


1950 طعتغطء5 :1857 ,عهالاء:اآ1 
ربعم :1976 ,مأ لاع ا :جز أهء 1969 ,ارععلء81 
,1969 
التعبير 
ادرف 0-2-1 14 2 02.4 


بع بالإنجليزية: «725520م1؛ بالألمانية: 
إل كناك؟ بالإسبانية : 276510171)©. 


1- التعبير الدرامى أو المسرحىء مثل كل 
تعبير فني» مصمم بحسب الرؤية الكلاسيكية» 
كأنه إظهار وإبراز دليل للمعنى العميق أو 
لعناصر مخبّأة. وكأنها حركة من الداخل 
باتجاه الخارج. وهنا يعود إلى الممثل» في 
المقام الأخير دور الكاشف: «فعليه تفسير ما 
فى داخل الشاعر من خلال أدائه» وأن يكشف 
لنا عن نواياه الأكثر سرية» وأن يرفع لنا على 
السطح عما يخبئه في العمى من جواهر» 
(368 :1832 راععع11). 

هذا «التعبير» وهذا «الطرد» للمعانى 


يكتملٍ بالشكل الأفضل على خشبة المسرح 
(دائماً بعحسب العقيدة الكلاسيكية)» لا في 


ع 


التعبير الإيمائي والجسدي للممثل. 

من مسلمات النظرية الكلاسيكية الضمنية 
أن المعنى موجود سلفاً في النص» بحيث 
ثانوية من خلال فكرة موضوعة سلفا. والشيء 
الجوهري لهذه النظرية هو التجربة الجمالية 
للكاتب والتي يدعها الممثل تلمح إلى بعضها 
البعيض: فهذا الموضع يعني المغالاة في 
الفكرة على حساب المادة التعبيرية» ايعان 
بمعنى ذي اتجاه سابق للتعبير. 

2- حالياء نتجه نحو عدم الفصل بين 
المحتوى والشكل: فنصور العمل الفني 
الحديث كأنه إبداع لا كتعبير. . فالعمل الدرامي 
لا يعكس عالماً دلالياً بل يسلّم هذا العالم إلى 
الرؤية والشكل المعطى. فلنسم هذا التموضع 
الشكلي المضمون (وتعبئة المحتوى بالشكل) 
«كتابة» أو هيكلة» أو تطبيقاً دلاليء ولديه في 
كل الحاللات هدف هو عدم فصل الفكرة عن 
التعبير» ولكن جعلهما متضامنين. فبالنسبة إلى 
المسرحء يعني ذلك أنه يتعيّن على الإخراج 
أن يقوم بالتجربة عبر وسائل التحري والأداء 
لم يكن في الحسبان مسبقاء أبدا». فالمخرج 
يقوم بتنظيم أدواته المسرحية بطريقة لإنتاج 
هذه القراءة أو تلك. وقد تكون في بعض 
الأحيان المشوهة؛)2 أو غير مشوقة. أو غير 
ذات قيمة» ولكنها على الأقل تستجوب النص 
والمعنى للعرض المسرحي. كذلكء يختار 
الممثل بدراية تامة الإشارات التي يرغب في 
بئها بحسب تأثير معيّن يبتغي الوصول إليه 
لا لفكرة معينة يريد تجسيدها بطريقة وحيدة 
ومثلى (قراءة) . 

3- كما أن الممثل يعير الانتباه إلى التعبير 
عن مشاعره. وانفعالاته أكثر منه إلى تجسيد 
الإيمائي الذي ينتج العاطفة. لذلك لا يتجه 
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التعبير من الداخل فقط باتجاه الخارج ولكن 
أيضاً من الخارج باتجاه الداخل؛ وكما يلاحظه 
ج. كوبو «التعبير الانفعالي يخرج من التعبير 
الصحيح» (211 :1974). 
التعبير الجسدي 
اعرف ليك ف ل 4 «ن | 
اأمآمآ 20012011 


لكا بالإنجليز 
بالألمانية: 
كل 


3-3 


نجليزية: 


م 


868 ل800؟ 
أل 7ك كلاه 107727 
بالإسبانية' ‏ 725107م© 


[07م601. 

هو تقنية أداء مستعملة فى المحترف 
وتهدف إلى تفعيل القدرة التعبيرية للممثل» 
والإيمائية»؛ وقدرته على الارتجال. وتقضي 
بجعل الأشخاص ينتبهون إلى قدراتهم 
الحركية والعاطفية» وكذلك إلى صورتهم 
الجسدية وإلى قدرتهم على عكس هذه 
الصورة داخل أدائهم. وتستعير بعض التقنيات 
من اللإيماء واللعب الدرامي والارتجالية. 
ولكتها تمتلك تقنياتها للصحوة والتدريب 

كان التعبير الجسدي طريقة عمل تحت 
إشراف المخرج في الفرق خلال الستينيات 
(©1770417 ع171ناة.ط 16 ,كلهه:81) ولدى مقلديهم: 
وله كذلك تأثير كبير في الفن العلاجي وفي 
«المسرح في التعليم التربوي». 
5-4 حركة. حسكء» إيمائى. 
لطا صدد«آ ,.ل .5 يساعتاع.[] :1964 روتدمسلمعلاءآ 
-203206 :1973 بأعصو8 1964 ,اأممع8 اء 
:7 ,1976 بلتقصسع8 :1976 ,لتاقمع ]1 


,7 ,15088615 :1977 ,8001 :1977 رتععاتد8 
.5 ورتقتلطة1 1 :1981 ه5312 :1985 
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بالألمائية: 7ك بضل1 ,اءطوط؛ بالإسبانية: 
(منماء2) ماناطور 


1- تَناقضُ مفهوم الحكاية 
أ- المنشأ 


يعود أصل مصطلح 786016 إلى اللاتينية 
48 ا(الكلام - السّرد)» ويتوافق في اللغة 
اليونانية مع مصطلح 1105 أي ااتسلسل 
اجات 7 التي ت: تؤلّف العنصر السردي للآثر؟ 
ه10 ع.8). قير الحكاية اللاتينية» سرداً 
أسطورياً أو مبتكراً» وبالآتي» عرضاً مسرحياً. 
ولن نتطرق هنا إلا إلى حكاية النص المسرحي» 
التي تُظهر لنا معاينة وتفخص حكايات إيزوب 
(6م0550) أو لافونتين (©متهاهه7 1.3) بأن 
المشاكل النظرية المرتبطة بمفهوم الحكاية: 
تعنى» في الوقت عينه» القصة والملحمة 
أو القصيدة الدرامية أو الدراماء ,ع«زووع.]آ) 
(”8616 15 86©“. إن نظرة بانورامية شاملة 
للاستعمالات الكثيرة لعبارة «الحكاية» تجعلنا 
نخرج بمفهومين متعارضين لمكان الحكاية: 

- كمادة سابقة لكتابة المسرحية. 
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ا 
فا المتناقضة . مع التخيكة: والتقل 
الأنجلوساكسوني. 

إن عملية تأليف الحكاية (بالمعنى الثانى) 
هي بالنسبة إلى المؤلف المسرحي بناء 
الأحداث وتنظيمها -أي الدوافع» والتزاعات» 
والقرارات» وحل العقد؛ وذلك في مكان 
زمان ومتوازيين: «تجريدي» ومبني؛ من 
خلال الزمكنة (الترابط الزماني - المكاني)» 
كما من خلال سلوك البشر. وتقوم الحكاية 
بنسجها أفعالاً في نص. ربّما 20 
قبل بداية عرض المسرحية؛ أو تلك التي 
ال هذه 
الأفعال تمارس عملية اختيار الحلقات وتنظيم 
المتامة راها ار بويع ناز وداه االرصيمة 
الخاصة بالدراماتورجيا الكلاسيكية تستوجب 
احترام التسلسل الزمني والمنطقي ا 
كالعرضء وتصاعد التوثّرء والأزمة» والعقدة» 
والكارثة» وحل العقدة. (يجب على الشاعر 
التنبّه» عند إعداده للحكاية» أن تكون جميع 
أحداثها مترابطة يلتحق بعضها بالبعض الآخر 
بحسب تتابع الحاجة؛ وألا يكون هناك أي 


ع 


سيد هم 0 

يجب أن يحصل بعد ما قد حصلء وأن تكون 
جميع الأكياء مشاسلة ومترابطة تماماً وآن 
تخرج وتنفصل الواحدة عن الأخرى. بطريقة 
محددة» وعادلة -همم رعئغ1لعهدوء11 13آ) 
(5 .هك ,1640 ,212و1!. 


وبحسب هذا المفهوم | لكلاسيكي. 
تكون الحكاية (185016 18) قريبة عدا فود 
القصة (85029) ونطلق عليها أحياناً اسم 
«القصة» (عتاه:5نط'1)) بينما المؤامرة تنتمي 
إلى الحبكة نتيجة التتمة السببية للأحداث. 
(«١تعتبر‏ القضة سود للأحداث المذبرة من 
خلال مشاهد زمنية. . وتعتبر المكيدة ريده 
أيضاً سردا للأحداث 0 والإصرار على 
الْسببية». 1[6 [0 450015 ,1025161 .14 .8) 
(1927 ,اعبدم/. 


ب- الحكاية كماذة 
« الحكاية ضدّ الموضوع 


تستعير الحكاية أحداثها في المسرح 
اليوناني» غالباً من أسطورة معروفة من 
قبل المشاهدين» وموجودة قبل كتابة الأثر 
الدرامي. بهذا المعنى» تعتبر الحكاية 1 
الأسطورة المادة والمصدر الذي منه يستقي 
الشاعر موضوع مسرحيته. يبقى هذا المفهوم 
بمعناه هذا حتى الحقبة الكلاسيكية؛ لقد 
انتحمل «راسيق أيضة الحكاية: لنواجهة 
الموضوع: استناداً إلى المصادر اليونانية: 
بأنه «لا يجب معارضة الشعراء عند قيامهم 
ببيعض التغييرات على مستوى الحكاية» بل 
يجب التنويه بالاستعمال الممتاز الذي قاموأ 
به في هذه التغبيرات» والطريقة المبتكرة التي 
عرفوا كيف (يدَوْزنونَ» ويوفقون من خلالها 
بين الحكاية والموضوع» (المقدمة الثانية 
لأندر وماك (47470:40:2:6)). إن الحكاية 
إذن» من خلال هذا الشعورء هي مجموعة من 


20 


الدوافع التي نستطيع إعادة بنائهاء بنظام منطقي 
أو حدثي, يلجأ إليه المؤلف الدرامي. يشير 
مارمونتيل إلى «أن سبب الأحداث الحبكة 
(”” عاق أماسآ" امه ,1787 ,أعتدممسهكة عامم) 
مستقل عن الشخصيات وسابق للحدث نفسه» 
أو مقابل له من الخارج». نستطيع» انطلاقاً من 
كل نص درامىء أن نعيد بناء الحكاية وكأنها 
سلسلة من الدوافع أو المواضيع التي وصلتنا 
من خلال السياق عبر المادة والشكل المتميز. 
يصل التمييز هذا إلى الصياغة الأكثر منهجية 
في عمل الشكليين الروس: «تتعارض الحكاية 

مع الموضوع الذي يتشكل جيدا ؟ بالأحداث 
تفسهاء » لكنه يحترم نظام ظهورها في النص كما 
وتسلسل لرا0 التي تدلنا عليها [...]» 
باختضارء تعثبر الحكاية ما سبق وقد :خدث 
عملي عرسي هو طريقة دراية القارئ 
بالذي حدث ,10001007 2777 رأكأة لاع طء10118) 
(268 :1965. 

من هذا المنطلق» تعرف الحكاية كعملية 
وضع زمنية ومنطقية للأحداث التي تشكل 
بنية القصة. أما فما يتعلق بالرابط الخاص 
بين الحكاية والموضوع فإنه يعطي مفتاح 
النواعاتووتهيا: 


© الحكاية أو اتجمّع الأحداث المنجزة» 
(أرسطو) 


فى كتاب فن الشعر لأرسطو -04م #ا) 
(©غه5 نك ”0 عنولك» تدل الحكاية على محاكاة 
الفعل» «تجمع الأفعال المنجزة» (2 1450). 
«الحكاية هي المبدأء وكأنها روح التراجيديا؛ 
أما الشخصيات فتأتى فقط فى المرتبة الثانية» 
(6 1450). من هذا السياق ترتبط... بعنصرها 
المؤسّس أي الفعل الدرامى. وقد انحرفت 
وبحهة النظر قلياة من المادة الذرامية «البحنة» 
للمصادر إلى مستوى سرد الأحداث والأفعال. 
إِنْ هذه الأفعال مشتركة مع المصادر والمسرحية 


2 


التى تستعملها: نجد أنفسنا هنا ضمن مجال 
منطق الأفعال أو السردية. فى الوقت عينه. 
تصنت المذكارة (أفقال الشخميات تحب إن 
الأفعال والحكاية هما نهاية التراجيديا» 1450) 


( وهذا الاندماج «للحكاية - المادة» في 
«الحكاية - الفعل» يُحضّر للانتقال إلى مفهوم 
الحكاية كبنية سردية للمسرحية: 

ج- الحكاية كبنية للسرد 

بيد أن الحكاية تصبح في غالب الأوقات 
مفهوماً للبنية الخاصة للقصة التي ترويها 
المسرحية. إِنّنا في الأصل نرى الطريقة 


الشخصية التي يعالج بها الشاعر موضوعه 

ويضع فيها مشاهده الخاصة بالمكيدة ة «ويكل 
ابتكار» ثم بد يشِرِك فيها الشاعر نوايا .ماء تشكل 
حكاية» بءاطو 9 ع4 116ه17 ,عطاؤوعنآ) 
(1759. بهذه الطريقة تظهر الحكاية» منذ القرن 
الثامن عشر على أنها عنصر لبنية القصيدة 
الدرامية التي يجب تمييزها عن مصادر القصة 
المسرودة. إن التوضيح هنا يبدو ضرورياً 
للوصول إلى خواتيم الفعل والموضوع 
والحكاية» .والذي ايمر هارموفيل اينما 
بشكل واضح فيقول» ١«في‏ القصائد الملحمية 
والدرامية. د تؤخر الحكاية والفعل والموضوع 
وكأتها مرادفات. غير أنه في الشعور الأكثر 
ضيقاً يكون موضوع الشاعر هو الفكرة 
الجوهرية للفعل: إن الفعل في النتيجة هو 
تطور الموضوع. أما الحكاية في هذا الترتيب 
للأحداث التي وتعتبر من جهة الأحداث التي 
تؤلف الحبكة والتي تخدم من جهة ثانية حبك 
الحدث وحله» .50 ,1787 
(”[طو8“. 


)1/1 3011 


د- الحكاية كوجهة نظر حول (الحكاية 
البريختية) 
© إعادة نكوين الحكاية 


كانت المفاهيم قبل بريخت قد اعتبرت 
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الحكاية معطى بديهياً آلياً بمجرد أن نقرأ 
المسرحية» ويعمل على استخراج مراحلٍ 
الأفعال. يعقد أرسطو .بويخت. يقولة» إن 
الحكاية ليست عبارة عن معطى فوريء ولكنها 
موضوع إعادة بناء وبحث عن الكلء بدءاً 
بالمؤلف المسرحي (المعنى الثالث) ووصولاً 
إلى الممثل: (إِنَ المهمة الأساسية للمسرح 
هي توضيح الحكاية» وإيصال المعنى من 
خلال تأثيرات التماسف (التبعيد) المناسبة. 
[...] فالحكاية واضحةء. شارك في بنائها 
وعرضها كل عقرّمات المسرح- كالعمثلين» 
ومصممي الديكور» وعاملي المكياج. 
ومصمّمي الأزياء ومن منفذيها والموسيقيين 
و(الكوريغرافيين) مصمّمي الرقصات. هنا 
يضع كل واحد مهارته في خدمة هذا العمل 
المشترك: ومن دون التخلى عن استقلاليته؟ 
(95 :70 8 ,1963 ,07تمع07 /2011). فبناء 
الحكاية» بالنسبة إلى بريختء هو أن يكون 
لدينا في الوقت عينه» وجهة نظر عن القصة 
(عتهأفتط*1) (بمعنى السرد» كما وعن القصة 
بمعنى التاريخ (©15015ط:*1) والأحداث في 
ضوء المفاهيم الماركسية. 
© انقطاع - (عدم تواصل) الحكاية البريختية 
لا تعتمد الحكاية البريختية على قصة 
متواصلة وموحّدة» بل على مبدأ الانقطاع» فهي 
لا تروي قصة متتالية» بل تقوم بتنسيق المَمَّاهِد 
المستقلة التي يكون المُشَاهِد مدعواً لمواجهتها 
مع الواقع التي تنتسب إليها في هذا السياق» لم 
تعد الدكاية كما هي الحال في الدراماتورجيا 
الكلاسيكية (غير الملحمية)» مجموعة غير قابلة 
للتقسيم إلى مشاهد مرتبطة بالعلاقات الزمنية 
والسببية» بل بنية مجرّأة. وهنا يكمن الغموض 
(أو الالتباس) الذي يلف هذا المفهوم عند 
بريخت: على الحكاية» «أن تتبع مسارها». وأن 
تعيد بناء المنطق السردي فى آنٍ واحد ولكن 
من دون أن تنقطع من خلال عمليات تماشف 


ع 


007 
© وجهة نظر الروائي 


ينتج بالطبع نوع من سوء الفهم للمبدأ 
ابي الخاص بالحكاية: فقد نميل أحياناً 
إلى إعادة بنائها من خلال سرد الأحداث» أي 
تجريد المّشاهد وترتيبها في المسرحية؛ ولكبنا 
في الوقت عينه» نريد «تقديم الحكاية»؛ ولذا 
فيجب أن تصبح الأخيرة مقروءة. في الواقع. 
0 الغاية من دراسة الحكاية هي السماح بإعادة 
منطق_الواقع المُمَثل (مدلول السرد)؛ مع 
ا 0 3 
إِنْها بالتحديد الضغط بين هذين المشروعين/ 
والتناقض بين العالم المعروض/ وطريقة 
عرض العالم/ التي تنتج تأثير «الغرابة» 
و الإدر اك الدقيق للقصة (ععزم)اواط*1) وللتاريخ 
(ع11مأقلط”1). 


إن تحرير الحكاية» هو عملية اكتشاف 
نصة مقرودة او مفككة الرمو و عالضا» وفةرنة 
في النص في شكلها النهائي. وفي «البحث 
عن الحكاية»» يعرض القارئ والمخرج وجهة 
نظرهما الخاصة حول الواقع الذي يريدان أن 
يعرضاه. «فالحكاية ليست مركبة فقط من قصة 
مأخوذة أو مستوحاة بطريقة تعبّر عن مفهوم 
الراوي في ما خص المجتمع» -0720 اناوعط) 
(109 :1963 ,71011. 


لكل راوء ولكل عصرء نظرته الخاصة حول 
الحكاية المراد بناؤها؛ بهذه الطريقة "يقرأ» 
المجتمع الذي يعيش فيه. (اعصر مظلم ودموي 
[...] واتجاه عام في التشكيك في قدرة العقل 
1---(68:92 5 ,1963 ,ترممممج07 اناوط)). 


الحكاية. ص إعداد خراص له على 
أيضاً ل مستوق الوخراج والأداء: عمل 
سابق للمؤلف المسرحي (المعنى 3) وخيار 
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المشاهد وإشارة دوافع الشخصيات» ونقد 
الشخصية من قبل الممثلء ولنسيق الننوة 
المسرحية المختلفة. وتأزيم الأثر من خلال 
الأسئلة الأكثر نثرية (مثلاً: لم لا يتزوج فاوست 
مارغريت (عان1عناعة14)؟).. ٠‏ إلخ. قراءة 
الحكاية» هي إعطاء تفسير أبعاد (للنص بالنسبة 
إلى المخرج وللعرض بالنسبة إلى المشاهد)؛ 
هو اختيار تقسيم معيّن لمكامن التشديد الدلالية 
للمسرحية؛ فلا يبدو الإخراج وكأنه إظهار نهائي 
للمعنى» بل اختيار درامانورجي ولعبي وتأويلي 
ممتع. 
© تحديد الح ركية الأساسية 

إن إدراك الحكاية البريختية يمرٌ أوّلا بمرحلة 

نهم الحركية التي 0 
ذاتهاء د ثم بعلاقتها المتيادلة وسط المجتمع ثانيا 

وامع التعليق على هذه المادّة الحركية: يمتلك يمتلك 

الممثل الحكاية» وانطلاقاً منها يمكنه امتلاك 
الشخصية». (64 5 ,1963 ,ددموج07) 1ززو2). 
من هنا ترتبط الحكاية البريختية بكوكبة من 
الشخصيات في العالم المصعّر للنص والعالم 
المضغر للواقع : (إنْ المشووع الكبير المتعلق 
بالمسرح هو -الحكاية أي التكوّن الشامل 
لمجموعة الأنساق الحركية والتي تحتوي 
جميع المعلومات والحوافز التي تتشكل منها 
متعة الجمهورا (65 5). 

ويظهر التحديد البريختي للحكاية بهذه 
الطريقة خلال العملية الجدلية غير المكتملة في 
الحقيقة أبداً. ويظهر ذلك جلياً في المقارنة مع 
مفهوم أرسطو. 


© البحث عن التناقضات 


يجب على الحكاية ألا تكتفي بإرجاع 
الحركة العامّة للفعل» بل بتعرية التناقضات. 
وإظهار أسباب هذه التناقضات أيضاً. بالنسبة 
إلى الأم الشجاعة (©6ع001::08) ,140). على 
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سبيل المثال. تشدّد الحكاية على استحالة 
الأفعال المطروحة: عيش الحرب» وعدم 
التضحية بشيء لأجلها؛ محبّة الأولاد 
واستعمالهم لعقد الصفقات.. 
من إخفاء «التضارب الحاصل في القصة 
المرويّة» (1963,512) واللامنطقية في تسلسل 
الأحداث. تجعلنا الحكاية الملحمية البريختية 


إلخ .وبدلا 


تذورك ها يسببه اسكهرار الإزعاج للفعل. إن 
النظرة إلى الحدث هي دائماً تاريخية» تاركة 
للخلفية الأيديولوجية والاجتماعية أن تنير في 
كثير من الأحيان الدوافع الشخصية المزعومة 
للشخصيات. 

2- أهمية مفهوم الحكاية وصعوباته 


الترابط الاجتماعى الحكاية 


أ-غموض الحكاية : تداخل السشرد 
والاستطرادي 

إن مفهوم الحكاية؛ التي سبق وأشرنا إلى 
معناها المزدوجء على أنْها مادّة (قصة مرويّة) 
ونموذج لبئية السرده يتظهر من خلال التباسه 
بالذات, أنْ النقد المو ضوع أمام نص درامي 


يجب أن يهتم » في الوقت عينه 00 
بعلاقة الاثنين معاً. . 


إن الالتباس في تحديد الحكاية 


(مادّة أو بنية) يعكس تاها التقاطع داخل هذا 
المفهوم. ومن خلال النموذج العراملي المعاد 
بناؤه من مواد سردية (البنية السردية أو البنية 
«العميقة)) من جهة. والبنية السطحية للسرد 
(البنية الاستطرادية) من جهة أخرى. فى الوقت 
عينه تنجم الحكاية عن النموذج العواملي 
اللمرة) وعن نظي المواة على محر سياق 
العسرخية (الاستطراد): 


ففي الحالة الاولى» نتفحص القصة المروية 
في سياق شكلها المنهجي (نمطية) وذلك قبل 
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أن توضع موادٌ الخطاب. أمّا في الحالة الثانية 
فإنناء وبالعكس» نختار مرافبة تسلسل الدوافع. 
يقطع هذا التناقض الخاصٌ تناقض الفعل 
والحبكة: يأخذ الفعل في الحسبان» عََوهاً 
بل على مستوى القدرة» علاقات محتملة بين 
القوى الموجودة» وتتبع الحبكة في التفصيل 
الشكل الملموس (المشهدي والنصّي) الذي 
يأخذه هذا الفعل. 
ب- الحكاية أو الحكايات 

إن البناء البريختي لمختلف الحكايات 
انطلاقاً من نص واحد يطرح من جديد موضوع 
الحكاية وفكرتها كتفسير فريد ودلالي للنص. 
لا تستطيع الحكاية بعد الآن تأدية دور اروح 
(القصيدة الدرامية) الدراما» المحايدة والنهائية. 
فلا وجود لها خارج النص كنظام جامد غير 
قابل للتغيير» ولكنها تتشكل بعد كل قراءة» وكل 
تادية» وكل عملية إخراج. 

يجب ألا نتصور الحكاية كعامل ثابت (غير 
متغير) للنص أو كدلالة (مشتركة للجميع) 
نستطيع تطعيمها بالدلالات الإضافية للعرض. 
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ضوعياء ولكنها 


: وجهة نظر نقدية 
7 5 دع الذي يحمله. ومن 
5 كول إنتاجعية التتدكايةة فإننا 


ريم تشابه النصوص وتجانسها 
-الموحدة التي تسمح بتمركز 
جخول خطة المرجع المتميز والقضاء 
سات سين عن تقاطع القراءات 


ك0 0 

لا يتمتّع النصء من جهة أخرى. بحق 
التطلع اد ناحية الحكاية ل 
ويعاد بناء الأخيرة من خلال كل الإشارات 
المسرحيةء» حتى إن كان من الصعب فك 


رموز الحركات في الممارسة أو المؤسيقى - 


من السرد المنقول لغوياً. يجب توسيع 0 
الحكاية لتشمل كامل الأنظمة المسرحية. إذ 
جمعها ومنافستها يشكّلان الحكاية. 

د- الخصائص العامة للحكاية 
© قابلة للاختصار 

يمكن للحكاية أن تُختصر ببضعة أسطر 
جمل تصف بإيجاز الأحداث. ويحافظ 
اتلخيص السرد (في حال حصل وفقاً للمعايير 
ا و ا 0 . وبتعبير 

خرء يمكن ترجمة السرد من دون إلحاق أي 
ضرر أساسي (25 :9 1966 ,روعطامو8). 
© قابلة للنقل 

مع تغبير مادة التعبير (سينما أو قصة أو 
مسرح أو رسم). يجب المتمافظة على فعى 
الحكاية. وعلى غرار السرد الذي «ينظم عملية 
المتحانظلة على المعتن وتبزله في قلب الت 
الملفوظ الموجه) (150 :1974 ,طمصسة1]). 
تتكيف الحكاية بالتغييرات التي تطرأ على 
الاستعمال والتي يفترض أن يقوم بها المخرج 
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من خلال الوسائل المسرحية: ما يختلف 
من إخراج إلى آخر يمكن أن يكون بالتأكيد 
التفسير الشامل للحكاية؛ وأحياناء باستعمال 
الموادٌ التي لا تطرح الموضوع على بساط 
البحث بالمعنى المعطى إلى الحكاية. 


© قابلة للتفكيك 
(الرجوع إلى تحليل السرد)* 
ه- نهاية الحكاية, العودة إلى النص؟ 
اببحث عن الحكاية» هذه هي العبارة 
المتداولة. وستكون كلمة السر بين عشاق 
المسرح من الآن فصاعدا. إن عملية البحث 
تقودنا إلى قراءات لاا تحصى للنصوص 
الكلاسيكية. التي اعتيرنا. أنها. أضحجت من 
«مخلفات الماضي؛. لكن في غالب الأحيان» 
يقدم مدخ ر جو الحكاية هؤلاء إضاءة جديدة 
مثل: 
/ 71 5نا5 امأعمد1ط. وء0710ع56 هنل 
16771011 46 ع5ثع7/ا3. وب. سويبل .8) 
(اءطه5 وآلان غيرو 110ةء01 منداخ)ء :م 
17116715" أن :1777107 ك© 0477لال. 
تكون هذه الإضاءة أحياناً ناتجة من 
تبسيط وتسطيح للنصٌ كبنية دالة: فيرى 
المشاهد بوضوح الخط المنحني للحبكة 
والعالم الخيالي» ولكنه في العملية يقوم 
بإضاعة إحساسه بالشكل والبلاغة النصية 
والدراماتورجية والمشهدية والمسرحية وتبدو 
المسرحية له وقد تخطاها الزمن من حيث هي 
قصة وبعيدة عن حالة المشاهد المتورط بلعبة 
الأداء الفعلي (وليس بالخيال المروي فقط). 
ويتم إذن رسم منحى آخر - بشكل متوازن 
مع المنحى الأول -: إظهار قوة النص والبلاغة 
والخطابية المفخمة (هذا لسان حال فيتز). 
ومعالجة النص على أنه كائن حي واستفزازي 
(كما هي الحال مع بروك» وسوبل في المرحلة 


ع 


الأخيرة). وحالياًء يتخبّط الإخراج في هذه 
المعضلة: يجب تأدية الحكاية أم النص؟ 
ويبدو بحسب غيروء وهو المؤلف المسرحي 
ل ب. سوبلء «أنْ هذا هو التناقض المركزي 
لكل عرض حي قديم: من جهة» يجب إبعاد 
النص مسافة وذلك «لتاريخيته؛, ومن جهة 
أخرى؛ ليس للنص أي أمل في أن يصبح «نصاً 
مسرحياً» إلا اذا عرض مباشرة على المشاهد. 
وفي هذه الحالة, فإن «القداس ليس بعيداً» 
عتنا16") (متة! قوع أق8'هم عوو236 15) 
عأأطظ /ع 77667 *روعمغطنذ*'"0 111105" 
((1975) 5-6 .50. وباختصارء تميل الحكاية 
المستخرجة» بالكاد من النص» اليوم إلى العودة» 
من دون اختراق - جسم الممثل والمشاهد معاً. 
لل 1966 ,مع2ه100 :1965 ,للوناءعطاعهصه1” 
:1 :3 1968 ,رنه0[15 ب 1968 تعغتطنا0 0 
:7 ,1973 ,20م ع8 :1973 ,ععملوط :1974 


1كطعلا-١ةععو,‎ 1976, 1981: 0012 
1989 


النفاج*- | - لمتبجحح 
الال 1١‏ أ .ل | 
كه من الإسبانية: -7©6 1001 ,0(1 611/217 


ععع 16 ,هط : “لور عط1*322 ع0 التقط. 


بالإنجليزية: 
7ء[:[ج؛ بالإسبانية: «( :7/077 . 


ع8 بالألمانية: 

شخصية تقليدية نمطية للمتفاخر أو الثرثار 
الذي يتبجج بمآثره الخيالية. ويعود التقليد إلى 
20 اليونانى و 8102105105 21165 اللاتينى و 
قزمم الإسبانى و6:38820015 الونجليزي 
فى (62561م5 عل عدعهة0 علرعة معط ). أما 
ماتامور (713181001) فى ©/0771101© 1/|1/5101 
ل كورناي أو فالستاف فى 1761717 لشيكسبير 
فهما خير مثال على ذلك. 
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الاستيهام (مسرح الغ 
11 11114 1417115111 
(...210 


هه بالإنجليزية: -ه«فعه17 ,نزده::7ه1 
9201 بالألمانية: 12 |90 بالإسبانية: 
(... 46 مزوء1) ل" 


الاستيهام بالنسبة إلى علم التخليل النفسي 
هو عرض متخيل من قبل الشخص «الفاعل 
- الذات) في حلم اليقظة وهو يترجم رغباته 
اللآو اعية: «ويطفو الخيال الجامح/ إذا جاز 
التعبير» خلال أوقات ثلاثة» أي اللحظات 
الغلاث لذاتنا الممثلة. وينطلق العمل النفسى 
من الانطباع الحالي» من مناسبةٍ مقدّمةٍ من 
الحاضرء وقادرة على إيقاظ إحدى أكبر رغبات 
الذات؟ من هناء يمتد إلى ذكرى حدث سابق» 
وفي غالب الأحيان من أيام الطفولة» حيث 
تحققت هذه الرغبة» ويشيد بذلك حالة تتعلق 
بالمستقبل تعر ض كيفية تحقيق هذه الرغبة. من 
هنا يأتيى حلم اليقظة أو الاستيهام الذي يحمل 
بصمات مصدره: مناسبة حاضرة وذكرى. بهذه 
الطريقة» ينتشر الماضي والحاضر والمستقبل 
على مدى الخط المتواصل للرغبة» ,0ناء:5) 
(174 :10 .201 ,1969. 


هذا العمل حول موضوع الحلم 
في المسرح يتولد من ظاهرة الإنكار* 
(060683000). إن المسرح.ء بحسب لو 
غاليو (0811100 ©.1آ)» هو عبارة عن مسار 
متعرّج مستمرٌ بين الرمز والوهميء. وتبادلاات 
التيارات المجازية» ومساحة تتمدد فيها الرغبة 
بسبب خيبتها المؤكدة» أي المكان الذي ينتشر 
فيه الاستيهام في الحيّر المتعذّر بلوغه» وحيث 
ِنْ الأنا تعود «الحقيقية» وتصبح أكثر وحدوية 
وأكثر عرياً من قبل» بسبب حنينها إلى الشكل 
الاستيهامي الذي كان السبب في اختلال 


توازن الشكل الحقيقي (121 :1977). 
ترا 
مسمسلا 


1- المسرح والاستيهام 


يتقاسم العرض المسرحي مع الاستيهام 
هذا الخليط من الزمني وهذا التشويش للمشهد 
الحقيقي والمشهد الخيالي. ولفهمه يجب على 
المشاهد الموضوع أمام حدث آني» أن يستعين 
وينطبق هذا الأمر على حركة المخرج؟ فماإن 
يتحرّر من المحاكاة والتدميق للنص: ليشكّل 
الفضاء المسر حي" (06ا0نة566 ععوموه*1) ومع 
دمجها بالعديد من الصور«الفظة»»يكون قد خلط 
7 زنته بشي ءاسن العخيال . أما بالنشنبة إلى المشاهد. 
فيعتبر المشهد المسرحي تخيلاً لأنه يمزج دائماً 
الصورة (للخيال المعروض) والحدث (تلقي 
الحاضر المعروض). في هذا السياق» يترك 
الخشهد المسرزحي نفسة دائماً يتحلل مثل أي 
مشهد آخرء ويعتبر العمل الدراماتورجي من 
توليف وإلصاق واستعارة وكناية عملية جماعية 
قام بها الكاتب ومصمم الديكور والممثل. 
وهو يسمح بتوضيح البلاغة* (6ناوأرمافطم) 
للشخصيات: المسترحية البارزة بإغادة تقض 
أثرها وأهدافها والبحث عن أساليب التكائف أو 
التنقل في البلاغة المسرحية. 
2- استيهام في العرض 
يعمل الاستيهام في كل نص درامي انطلاقاً 
من اللحظة التي يستذكرالممثل فيهامكاناًخارجياً 
على الخشبة حيث يتكلم. ١ج‏ . هونزل (أ2ه110 .[) 
(فى: 124-126 :1976 بانصطةآ أ همازعنها3) 
يطلق عليها اسم فعل للدلالة الموجّه من قبل هذا 
الاستيهام أي الخيال الجامح. وفي حالة السرد 
الكلاسيكي. تعيد الشخصية بناء مشهد معيش 
في الماضي وذلك بصبغه برؤيتها الحالية وإضافة 
بُعْدِ خارج عن الموضوعية. وهذا ما كان قائماً 
عند راسين بصورة خاصة؛ حيث تتمتع نصوص 
الأحداث المأساوية بالوضوح والرؤية المشوهة 
للحلم (1963 رقعطاعة 8) . 
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3- مسرح الاستيهام 


بمواجهة مسرح المحاكاة» يبحث مسر 
السريرة» وبالآتي مسرح الاستيهام أحيانا 

عن التشكّل إيسبن؛ وفديكند» وماترلينك» 
وستريندبرغ»2 وبيرانديلو»2 وأوكاسي: 
ووليامزء وألبي» وأداموف. ولكن» وخاصة 
مع عملية إخراج تجد الدراماتورجيا فيه 
تعبيرها المناسب: أي «إنها في بحث دائم 
عن السوريالية التي تشجب الواقع بطريقة 
أكثر قوة..ومسرح دواخل المبدعين». 

يقدّم العرض الذي أصبح نسخاً مباشراً 
للخيال في الفضاء المسرحي لكي يبحث 
من هئاء وبانزعاج؛ ١عن‏ إنكار صفته كعرض» 
(29 :1974 ,ةوفناتسد8). هذا هو في الواقع 
الطابع المتميز المتناقض لمسرح الاستيهام؛: 
فهو لا يقوم بتقليد أي شيء من الخارج؛ وهو 
ليس صورة لشيء أو للاوعي. ولكته هذا 
الشيء وهذا اللاوعي فعا ويعني الحاجة 
إلى الصدق. فى الوقت عينه» استحالة عملية 
الإخراج المباشر لهذا الاستيهام. وبدلاً من 
التكلم عن الاستيهام (مع قوانينه» أساليبه 
وتقنياته)»ء يجب التحدث عن الاستيهام 
المسرحي كمكان للخيال الجامح. وكنوع 
من العقدة الهاملتية التي تريد أن تعرض 
على خشبة المسرح ما ديف بشكل مبهم 

فى المشهد الكامن فى إغراءات في مس رح 
الاستيهام؛ يلتقي المشاهدون مع المبدعين 
كما » لأن كل واحد منهم يقوم بعرض 
خياله الجامح ورغباته اللاوعية على الخشبة. 
وبتطور الإخراج من خلال هذا التبادل 
بالذات. ونحن نعلم أنْ متعة المشاهد تأتي مما 
يعكسه البطل» «ويعتبر البطل نقطة الالتقاء بين 
سلطة الشاعر الذي يعطي الحياة للاستيهام 
ورغبة المشاهد الذي يرى خياله الجامح 


محيدا ومعروضاً» (38 :1969 ,روععة؟)). 


ع 


4- مسرح الاستيهام والمسرح السياسي 

لطالما فصلنا بشكل جذري - وهذا بالطبع» 
ومرّة أخرى خطأ بريخت!- بين مسرح ذي نسق 
تاريخي ودراماتورجيا استيهامية ذاتية.. وهذا 
الأمر له أسبابه الموضوعية» يعني صعوبة منح 
نظرية خارجية «موضوعية» وإحساس غنائي 
داخلي» والتنافس الأيديولوجي والمعرفي 
للماركسية؛ وفي طريقة التحليل النفسى» 
ولكن أيضاً لأسباب غير معلنة والتي هي أيضاً 
استيهامية : إن رفض إقامة ترابط بين الاضطراب 
العصبي الذاتي والقمع الاجتماعيء والاعتراف 
أن الرؤية التاريخية لا يمكن أن تكون إلا متخيلة 
واستيهامية وأنْ الاستيهام هو أيضاً في قسم 
منه» من الخيال الجامح قد تخطاه التاريخ معبرا 
وعابراً في التاريخ. ٠‏ ويعبر در أداموف أحذ 
الأوائل الذين راهنوا (وخسروا) على ضرورة 
جمع السياسي والاستيهامي. لقد حاول اامسرح 
اليومى» والمدرسة الطبيعية الجديدة (كروتيز 
ويسكرء تيلى) 13119 ,عكاوه/8؟ ,اءه)) من 
خلال التجارب والاهتمام بالأيديولوجية النمطية 
واللغوية أكثر من النموذج المثالي للاستيهام. 
وتهتم أبحاث الإخراج أحياناً بربط الخباني 
بالواقعي» كما في حال تشيخوفء وفيتيز» وأو. 
كريشاء وبنتلي» وبروك وس. براونشفيغ» وأو. 
بي ('ا2 رماع اع 8121105 .5 رغ 1لنأماط بوغزعي]) 
أوغيرهم من المعروفين بواقعيتهم. 
مي الفضاء الداحليء نص ومسرحية. 
الغ :161-168 :10 .71 ,1969 ,لنعط 
1982 1969 ,رقعع22) :1963 ,1/3150 
رلاء25ء5[] :1974 ,نأمء/ :1969 ,لممصصةك/1 
7 021110 عآ :1977 ,هعققصدكل/8 :1975 

.1993 ,أع01ط1' :1995 ,1989 ,531102200 
خارق 
7:0١‏ ااا | 


© بالإنجليزية: ع:اكه/«ه؟ بالألمانية: 
©ع 5 ة1كه 111 كول؟ بالإسبانية: 3:1/05110/. 
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إن الخارق ليس خاصاً بالمسرحء ولكنه 
يجد على خشبة ة المسرح فيعا ل للبحث» يسيب 
وجود دائم لونتاج الوهم” (111115102) والإنكار. 
ولا يقتصر البديل على إنتاج الخيال والحقيقة 
فقط.» بل على تعارض الطبيعي والخارق 
التردّد بين تفسيز طبيغي ١‏ وتفسير خارق 
للطبيعى, للأحداث المستحضرة». 
-ه11167] هات م 1اعلال 17:85:00 ,لخ100020) 
37 م ,و1970 ين اسيك 01 


والسبب في ذلك تود على الأرسة إلى 


أن المسرح ينطلق من عدم واقعية ظاهرة» كأن 
لا يمكنه أن يقابل بسهولة 0 07 


0 


فى المقابلء وجدت تأثيرات الغرابة* 66) 
(6اعع ضدمان ”0 اء1] ومسرح العجائب والخرافة 
الأساليب المسرحية الخاصة»ء على هامش 


انا 


لكا بالإنجليزية: #م/بره/؛ بالألمانية: 
اكندععكء 0 ,211071 1[؟ بالإسبانية : 71/245771 


نموذج للاموجوة (وغير المتشخصن). 
ويعود الشبح بإصرار على خشبة المسرح, لا 
فى هاملت أو دون جوان (7هلال «20) فقط. 
ولكق فى غدة مم المسرحيات الأغرى» يظهر 
فيها شخص متوفٍ أو مختفي. يأخذ الشبح 
جميع المظاهر الممكنة : ستار من قماش» 
ا ل كن ا 00 

مجسّد... إلخ . ويعتبر المسرح وذوقه في الحيل 
57 والخارق عن الطبيعة» فالا للبيحث 
عن مخلوقات ممائلة. يأخذ الشبح بصفته خيال 


2 


الخيال (الشخصية)؛ مع الانعكاس التناقضي 
للرموزء صفات شخصية حقيقية جداء وعلى 
عكس الشخصية المنكرة الوقت عينه 
الذي تظهر فيه (الإنكار)» فليس الشبح بحاجة 
إلى إثبات نفسه كعنصر حقيقي» صادق 
وفاعل ما إن يتحرّر بالكامل في العرض: 
وكلما كبر حجم اللاواقعية والاستيهامية؛ 
بدا الشكل الشبحي يتبلور. من هنا يأتي 
الابتكار لهذه التجسيداتء الأمر الذي يحل 
المشاكل الملموسة للمخرج. وهناك وسائل 
كثيرة لعرض الأشباح وإظهارها بقدر. وجود 
الجماليات المسرحية. إن شبح الوالد في 

ا ا ري 
الذي يؤدي دور كلوديوس (01210105) 
والمتنكر بزي جندي بلباس غير واقعي إضافة 
إلى إضاءة «حالمة»» وفسفورية» ويكون له 
صوت «كهفي» وصدى غير عادي. وفي بعض 
الأحيان» ولإزالة القلق الذي يخلفه التماثل 


استيهامي لهاملت» وكمخلوق ناتج من خوفه 
وضعفه. 


فازس - مقلب هزلي 
0110| 


انهه بالإنجليزية: عع”وهآ؛ بالألمانية: 

0011 50[11 رءع0 2ه [؟ بالإسبانية: 752نلل 
1- نوع من «الخليط») 

إن أصل كلمة (18:06) «(حشو»).ء كان يعنى 
الطعام المتبل المحشو في اللحمء والذي 
يدل على طابع الجسم الغريب لهذا النوع 
الأصلء كانت بعض لحظات من الاسترخاء 
والضحك تتقاطع في مسرح الأسرار -0/(/5) 
(18565 في القرون الوسطى: كأن تعتبر 
الفارس أنه المادة التي تبدل الطعام الثقافي 
والجدي للأدب الانتقائي وتكمله. لقّد 
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نجح الحشو على الأقل بالإفلات دائماً من 
النظام والمجتمع أو من هيمنة الأنواع النبيلة» 
مثل التراجيديا أو الكوميديا المختارة. في 
«الفارس» يجتمع في الأصل الهزل الفظ مع 
التهريج»؛ والضحك المبتذل مع الأسلوب 
القليل الرقي؛ وبقدر ما للهرجة من صفات 
سموحة تجدد الدخول» وفي بعض الأحيان 

يقة غير سليمة بقدر مأ تعارض الروح» 
وكرة قسم منها مرتبطاً بالجسم والواقع 
الاجتماعي واليومي. (في هذا السياق» 1 
إعادة اكتشاف باختين لكوميديا الفارس 
تُوسَع نطاق هذا الرأي» حتى إن كانت قيمتها 
بمكريية : حثر > انيف وض ركرياييا 

- مثالية). يُعرّف الفازس بأنه شكل بدائي 
وخشن لن يحسن الارتقاء إلى مستوى 
الكوميديا. أما بالنسبة إلى هذه الوقاحة» 
فلسنا ندري ما إذا كانت تخصٌّ الأساليب 
الواضحة أو أساليب الولدنة الهازلة أو 
الطفولية أو العبارات السوقية. 
2- نوع غير قابل للتدمير 

عرفت المقالب الهزلية منذ العصر 
اليوناني (أرسطوفان) واللاتيني بلوتء لكنها 
لم تشكل نوعاً مسرحياً إلا خلال العصور 
الوسطى (نحو ألف تقريباً لم يبقّ إلا نحو مئة 
منها. وتمتد السلسلة إلى بداية القرن السابع 
: 


ه. 


عسر 


عل ,و أعطنوط عأأودم عل ععنول] ه.ا 
0187 6خ[ ,71071 0[ 1ه غرمم 
1116©7ل)” 16 (عند مؤلفين أمثال -ن1ننة 
2 وغروس - غيو 7 (0101113111216)-0205)) 
وتاباران وغولتيه - غارغوي -021018165) 
(©1!أناعئة0). وتختلط عند موليير بكوميديا 
الحبكة. إن مؤلفي الفودفيل أمثال لابيش 
(©ط8616.]) أو فايدو أو كورتيلين -ا216نه©) 
(26ذ أو مؤلفي الدراما العبثية أمثال يونسكو 
أو بيكيت يكرسون اليوم نوعاً من كوميديا 


ع 


اللامعنى» ويدين الفازرس في شعبيته إلى 
للدي عسرح قو الى لقنا لمر ه 
إلى فن المسرحء وكذاك إلى التقنية الجسدية 
العرلة جدا للممكا.. 

3- انتصار الحسد 


في الوقت نفسه. ولكنه نوع «شعبي» بكل 
ما للكلمة من معنى » وهو يظهر قيمة البعد 
الجسدي , الشيخصية. والمال. وفي النوع 
الكوميدي.» يقارن النقد الفازس بكوميديا اللغة 
والحبكة. بحيث ينتصر الروح والفكر كما 
الكلمة الرقيقة. «أما الفازسء. فعلى العكسء» 
فهو يقوم بإضحاكنا ضحكة صادقة عفوية» 
وتستعمل لهذا الغرض: وسائل تختلف من 
شخص إلى آخر بحسب رغبته وقريحته: 


مال شخصيات ذ نمطية وأقنعة متنافرة» وتهريج» 


وإيمائيات وتعابير الاستياء ودعابات» ومزاح 


ماجن واللعب على الكلام؛ كلها تعتبر نوعا 
من الهزل القوي فى المواقف والحركات 
والكلمات» وذلك ابنبرة جريئة وفاحشة. 
وتعتبر المشاعر ضرورية والحبكة مبنية 
بطريقة ألعبانية: حتى يجرف الابتهاج والحركة 
الجميع) (35-36 :1964 ,مه132ة81). وتعطي 
هذه السرعة وهذه القوة الغازس طابعاً مرا 
إنه تدمير للقوى الأخلاقية أو السياسية. 
والمحرمات الجنسية. والعقلانية وقواعد 
التراجيديا. وبفضل الفازس» ينتقم المشاهد 
من قيود الحقيقة والتعقل» وينتصر الاندفاع 
والضحك المحرّر على الكبت والقلق 
التراجيدي» تحت قناع التهريج و«المبالغات 
والجوازات الشعرية». 
'ليى بهلوان» موكبء عظيمء فترة فاصلة. 
لضا ,1975 الإااتدطنخ :1965 ,عمنتطلوط 
1984 ,12010 -لزع1 :1976 ,1155165 :1976 
4 م0 
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مسرحية الحن - (شخصيات خارقة) 
1 
]© بالإنجليزية: برواط ‏ عاموامنمر؟ 
باللألماشة: 04 بالإسبائية: -00 


.171601 02 02 


تعتمد مسرحية الجن أو التي تظهر فيها 


شخصيات خارفة» على تأت ثيرات السحر 
والروعة والمشهدية المذهلة: وتضم 
شخصيات خيالية تتمتع بقدرات خارقة 


للطبيعة (جنية». وشيطان» وعنصر طبيعي» 
ومخلوق أسطوري... إلخ). 


1- المكان المذهل 


له يوجد مسرح الجن 'والشخصيات 
الخارقة إلا بابتكار لأثير المذهل أو الخارق 
الذي يقابل العالم الواقعي أو «يتمائل معه) 
00 مرجعي محكوم بالقوانين المادية. و 
يأ تي تى المذهل عندما تحصل اجدارةع بعكس 
توقعاتناء وتنتابع بعضها إثر البعض» -215:ه) 
(8 51452 ,ءو20611 رعأماء وبالاتى» «نرى 
الأحداث تحصل سواء يكين "تر تعاقا |ر 
بعكس الطبيعة» وذلك يسبب تعاقب الأسباب 
غير المقصودة أو غير الآتية من الخارج». 
(424015 | ن ععه/ةج2 ,متواعمقط0)). «إنه 
عالم يعارض الواقهه وكل ماهو ضل السياق 
الطبيعي للطبيعة») (10م23 ,2). ولكنه أيهنا في 
المذهب الكلاسيكيء هو المكمّل الضروري 
والجدلي من التماثل أن المحتمل العدوت 
بالشكل واللغة» وطريقة وداية الحكاية. وتشبه 
متعة المشاهد «المندهش» متعة طفل يقف 
أمام لعبة مسرحية كبيرة لا يفهمها تخضعه 
بإلهائه غير المتوقع جراء تأديتها. ٠‏ ويستوجب 
«المذهل») منه تعليق حكمه. النقدي 
وتصديق التأثيرات البصرية للتجهيزات الآلية 
المسرحية: قوى خارقة الطبيعة للأبطال 
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الأسطوريين. (الطيران وانعدام الجاذبية 
والقوة والتألم)» والإيهام التامّ للديكور 
الخاضع لكل أنواع التلاعب والتحريك. 
وهنا تتحكم الأعراف: تفرض الاعتقاد العابر 
لظواهر وبشكل مسبق بأنها مؤثرات مفبركة. 
دست المعحة السبرعية سوى بعنة المذهل 
والخارج عن الطبيعة «التي تزيد الخيال 
وتجمُله. وتدعم - لدى المشاهد - هذا الوهم 
العذب الذي يعتبر أن كل متعة المسرح تقوم 
على إسقاط المذهل» (عءغلادم8 18). إن 
خشبة المسرحء أي المكان غير الواقعي. هي 
بطبيعة الحال المكان المختار للمذهل. ويميل 
العرض إلى رفض النص والأدب والتماثل 
ويتوسّل المعاني فقط: والخيال في هذا 
المسرح» حيث يتم التعبير عن متعة مستعادة. 
أحياناء ليس المذهل إلا طريقة مخفية ومرمّزة 
بعناية لوصف الحقيقة 46 1016865 105 
«1/816» والمسرحيات «الانعزالية» للمؤلف 
ماريفو والحكايات الرمزية السياسية تحت 
قناع عدم الواقعية. وقد تعمل مسرحية الجن 
والشخصيات الخارقة على الانعكاس التام 
لرموز الحقيقة وتحافظ على التواصل الكامن 
منهاء وهي لا تشهد بالضرورة: كما نؤكد غالبا 
مفهوماً مثالياً وغير سياسي للعالم الذي يخرج 
غن تحليلناء وهي أخانا تكون نقيض ذلك». 
أي الصورة المقلوبة و «المشوهة بوضوح) 
للحقيقة» وبالآتي المصدر الحقيقي للواقعية. 
وفي أغلت الحاللات» لا يكون للمذهل أي 
هدف آخر إلا إثارة الحالات الحالمة والبهيجة 
التي تبتعد عن الواقع اليومي (الأوبريت» 
والكوميديا الموسيقية أو الأوبرا بعرض 
ضخم). ويدافع المنظّرون الكلاسيكيون (مثل 
ب. رابان فى : ©/061101ح هل «لاى كدرمزعده 41 18) 
عن استغمال المذهل. للشتخصيات- الآلهية 
كما عند أوريبيد وسوفوكليس. ويجعلون 
مله بمكانا. الجخ ارخا السسطة. والمية 
أو الأرسطوقراطية» كما يميلون إلى تقريبه 
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ممًا يحتمل وقوعه جاعلين منه حالة محدّدة 
للمذهل الإنساني. أما بالنسبة إلى المذهل 
الإلهي (أو المسيحي تحديد]): فيتم تعليل 
العجائب أو التدخلات الخارقة عن للطبيعة 
بالقدرات الاستخنائية للآلهة. ولتحديد تأثيرات 
المذهل» يقوم المنظّرون الكلاسيكيون 
نتحديدها شكلا وتعبيرا: «تحدث العجائب 
من خلال الحوادث عندما يتم تدعيم الحكاية 
القارئ المادة ليتوقف أمام التجميل» -6م08) 
(115دهك 4 ' [ ث عع ملز صلق[ . 


ويأخذ المذهل جميع الأشكال المسرحية 


الممكنة: ظهور الشخصيات الخارقة) 
والأشباح أو الأموات والأحداث المسرحية 
الخارقة للطبيعة (تأثيرات ‏ سحرية)ء 


فالأغراض التي تحتل خشبة المسرح في هذا 
السياق» ليس من الضروري على الجمهور 
الذي يعتبر فى هذا ميالا للتشكيك والارتياب» 
أن يصدق التأثيرات المذهلة» بل يكتفى 
بتقديرها على أنها لحظات عالية وشديدة 
المسْرّحَة والشاعرية واعتبارها رموزاً يجب 
تفكيكها (كما في مسرح العبث). 


2-أشكال مسرحية الحنّ والشخصيات 
الخارقة 


تأخذ مسرحية الشخصيات الخارقة 
أشكالاً متنوعة في الأوبرا والباليه والمسرحية 
الإيمائية أو مسرحية ذات حبكة نزوية 1.6 
4 11ل 24176 950766 (لشيكسبير)» 
وذلك باستعمال الوسائل البصرية التي يمكن 
تكثريا جميعها (أزياء وإضافة وألعات ثارية 
والباليه المائي) التي كانت شعبية في القرن 
السابع عشر الباروكي (إخراج توريلي -10) 
(11ا5» كمسرحة قصص الجنيات الخيالية 
للمؤلف المسرحي بيرُوء والعمل الإبداعي 


أنذر وميد (47107017606/) وبسيشيه و14 


ع 


0 70150 للمؤلف كورناي و6عبروطم 
لموليير). وفي القرن الثامن عشرء ابتكرت 
فرقة الممثلين الإيطاليين وأوبرا ومسرح 
في باريس 18 ع0 عتأقغط) ع1 اء درعمه'1)) 
(©1011» نو نوع ضحم الإنتاج يجمع ما بين 
المسرح 0 وفي ايطالياء استعانت 
الكوميديا دل آرتي والكوميديا الفيابسكية* 
(ع1ال5ء1136 دعأ 6 مرهع) ل كارلو غو زي الى 
أخرجها أ. ساشي (1طء536 .8) بهذا النوع 
المسرحي حيث تسيطر الاتفاقات والفانتازيا. 
وفي 0 القرن الثامن عشرء كانت الخوارق 

هي التي أنتجت وهم الأشباح في الصالات 
0 وفي القرن التاسع عشر ارتبطت 
مسرحية الشخصيات الخارقة بالميلودراما 
والأوبرا والمسرحية الإيمائية» ثم بالفودفيل 
لإنتاج عروضء يمتزج فيها الأبطال البشريون 
والقوى الخارقة للطبيعة مع الأغاني والرقص 
والموسيقى والتأثيرات الإخراجية. ويجمع 
مسرح الشخصيات الخارقة المسرحية 
الشعبية فى عروض «علء ]20701155 بفييناء 
في القر 2 التاسع عشر -216 ,لمناسنة1) 
(لا0ناقء ومسارح «البولفار الجرمي»»؛ أو في 
هذه الأيام» العروض الباذخة للأوبريت أو 
65 وهج]1 العروض الماجنة فى 5100وة©) 
(15مهم ع أو الرياضة على الجليد -ناه]]) 
(©©1 مه 0398. وتعتبر السينما (خدع -16) 
(1185 والرسوم المتحركة؛, والأفلام الخيالية 
الخارقة) الوريثة المباشرة لهذا الشكل» حيث 
تقوم التقنية بانتاج المذهل والفائق للطبيعة 
وغير المعقول بتكاليف باهظة. 


84 0ط :1962 ,تامملا 


مهرجان 
0 0 الا 
كا بالإنجليزية:  )0©7/07-‏ أوسناوهط[] 
(6ع#هدم؛ بالألمانية: [[ماىع/؛؟ بالإسبانية: 
أونفاععلر 
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اد تنسى أحياناً آن عبارة «مهرجان» هي صفة 
للعيد؛؟ ففي أثيناء وفى القرن الخامسء. خلال 
الاحتفالات الدينية والدتوئيسية والليئية» كانت 
تعرض المسرحيات الكوميدية والتراجيدية 
وقصائد الديسيرامفوس. هذه المراسم 
الاحتفالية السنوية شكّلت مناسبة متميزة 
للفرح واللقاء. ومن هذا الحدث التقليدي. 
حافظ المهرجان على نوع من الإجلال بطريقة 
الاحتفال وعلى طابع فريد ومنظم. لكن 
التعقيدات والابتذال للمهرجانات الحديثة 
أفرغته غالباً من معناه القديم. 

2- بالنسبة إلى المسرح الغربيء فإننا نجد 
هذا النوع من الاحتفال الذي يسمى (الاحتفال 
بآلام السيد المسيح) أوبراميرجو 
(لنهع132261 613 205)) ملل العام 3 كان هناك 
طقس ال «عبادة» لشيكسبير. بدأ الاحتفال به 
منذ العام 1769 من قبل الممثل غاريك» وماد 
ر. فاغنر المنظمة تلقائياً منذ العام 1876 احتّفل 
بها في بايروت (أناء883(7). وعرفت أوروبا 
هذه المظاهر الثقافية المرموقة: ستراتفورد 
(51:8]500) وسالزبورغ (عساهط5812) وأيار 
فلورونتان (ملأمع:710 8/11 ع.آ). وربيع بر اغْ 
(عباع 2:2 ع0 5مممعاصلء ع.][). وفى فرنساء 
يجذب مهرجان «ممعاتتى - الذي تسن سنة 
7 من قبل جان فيلار» والذي يقام في شهر 
تموز من كل عام - العديك من اللجماغهير. وتعد 
هذه المهرجانات تجمّعاً هائلاً للفرق المسرحية 
والخرات التي تبعت فى ١‏ رحد من الور 
5 بها من قبل النقاد والجمهور. لقد 

نشئت شبكات موازية (08معأللثظ 08) فى 
المي بشكل نظري على هامش المهرجان 
الرسمي حيث نظمت لقاءات وعروض موجزة 
(المسرح المفتوح). 
3- وهناك مظاهر أخرى أنعشت الحياة الثقافية 
في فرنسا: مثل مهرجان الخريف 565100078[1) 
(ع تمرك" 0 الذي يجمع في باريس العروض 


ع 


الموسيقية والمسرحية وتصميم الرقص عند 
انطلاق المو سم. أما مهرجان نانسي (00ة[8)» 
الذي بدأ تنظيمه منذ العام 3:؛ فقد استقبل 
فرقا أ أقل رسمية وأكثر خبرة اينات إلى 
مسرح أدبا وموسيقى وحدت قوى العاملين 
فيها (كما فى عع13-68-81501765ة) . 


تكمن المصلحة الكبرى للمهرجانات 
بالإمكانية المتوفرة للجمهور في مشاهدة, 
عروض جديدة واكتشاف ميول وخبرات ليست 
معروفة كثيرا ومواجهة تاقطين وهواة مرح 
4- يشهد هذا الانبعاث الحديث للمهرجان 
المقدذس على الحاجة الملحّة للوقت والمكان 
حيث يلتقي ‏ «الجمهور المحتفل» بصؤرة 
دورية لجس نبض الحياة المسرحية» وتلبية 
النقص في الابتكارات والإنتاجات المسرحية 
في فصل الشتاء» وبشكل أعمق الشعور 
بالانتماء إلى مجتمع فكري وروحي مع 
إيجاد شكل جديد للعبادة والطقوس. ويميل 
المهرجان أيضاً إلى إبراز الانقطاع المنفصم 
بين العمل الممتد طوال السنة - ووقت العطلة 
للموضوع حيث يستهلك الفن بجرعة كبيرة 
كنوع من التعويض. 


|7910 


لثم بالإنجليزية: مع0565/؟ بالألمانية: 
معكءطه:]؛ بالإأسبانية: 1062©5©0/ 


يعود هذا المصطلح إلى اللغة الإيطالية 
فيابا (5358). أي الحكاية. إنها عبارة عن 
الكوميديا الخرافية للشخصيات الخارقة 
المأخوذة من القصص الشعبية» وخاصة من 
عمل كارلو غو زي -01 17015 كءك #4710117 ر[) 
(1140401 ع5دع "اج هرل) ,(5ع01. 
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قصة خيالية 
40 اليه للا 
اه من اللاتينية: ع[ رعظهم؟ة1 ع[ ,مع«ثر 
41 
بالإنجليزب ية: 110 171؟ بالألمانية: «0ذ ]17 ؟ 
بالوسبانية : 07 1ن72/. 


شكلٌ من أشكال الخطاب يُعيدنا إلى 
امخامن وأشياء لست موجودة إلا ف محيلة 
مؤلفهاء ثم مخيلة القارئ/ المشاهد. ويعدر 
الحطاب الخيالي خطاباً (غير جدي24: و تأكيداً غير 
محقق فيه لا يلتزم بشىء؛ وهو يطرح المعنى كما 
وضعه المؤلف: «إن معيار الماهاة الذي يسمح 
بمعرفة ما إذا كان النص عملاً خيالياً أم لاء 
يكمن بالضرورة في . النوايا اللغوية» رعاعدة5) 


(109 :1982. 
1- فصل كلامي لا يلزم بشيء 
في الخطاب المسرحيء لا يُعتبر النصّ 
والعرض المسرحي إلا تخيلا لأنهما مبتكران من 
جميع القطع خصوصاً أن التأكيدات التي تحتويها 
5 قيمة فيها للحقيقة. بحسب سيرل (ع562:16) 
(1982) (أدائية) تشهد على نشاط لفظيء بينما في 
الواقع لانت هذه الجمل بصلة إلى أي حقيقة 
أو منطق. يدّعي مؤلف العمل الخيالي م 
سلسلة من الأفعال الكلامية» و للتأكيد. عوء5) 
(108 :1982 ,16. يأخذ هذا الخطاب المعنى ذاته 
كا لو كان ملفوظأ في الحياة الطبيعية» ولكنه لا 
يربط مؤلفه بكل بساطة» بفضل اتفاقية ‏ 
له بالكذب من دون عقاب. ولكن. وانطلاقا 
من خصوصية المسرح. يُبنى هذا الخيال بواسطة 
أجسام حقيقية حقيقية: أي أجسام الممثلين. (لقراءة 
نقد/ موقف سول مرابتعة لزاغت *) 


1- إنتاج فائدة مسرحية 


إيتتقل الخبال المسرحي على مراحل بواسطة 
«محفزين» اثنين: المؤلف والممثل. ويتقاطع معه| 


ع 


بشكل متكرر محفزان آخران: المخرج والقائمون 
بالعرض. في المسرح تحصل عملية التظاهر 
بشكل مباشر من دون وساطة إعلامية (على 
الأقل مباشرة) من قبل السارد أو الراوي. وهذا 
مايفسر الانطباع القوي «للمباشر) و«للحقيقي؛ 
الذي يشعر به الجمهور (التأثير» الحقيقي» 
الوهمي). على الرغم من ذلك. لا يتناقض الخيال 
بشكل ماورائي غيبي مع الحقيقة (ىما 0 
سيرل). لسار 
اختللاط الخال التعى باخال السريحي 

مرج حقيقة ممثلة 
براغماتي) نص وخحشبة» رمر» حالة البيان 
والمنطوق. 

لط رعوعم 1975 ,19625 :1972 ,502طلآ 
ج154 ,131562 :3 1982 ,20لكةنان) :1978 


حقيقة أفسرنية: 


لكأ 51017ل22] به 1985 ره 1980 ,روانوط 
1285 
تمثيل صامت - تصور شكل - 
مجموعة ممثلين صامتين 
الف لالاءف لقع لا 


بالإنجليزية: «0:/و”«دجة/؛ بالألمانية: 
©12115121؟؛ بالإسبانية: -0771© ,91/021071 آكر 
0م 

مجتمرعة الممثلين الصامتين 
وأصحاب الأدوار الثانوية الصامتة» يدخلون 
إلى اللعبة ‏ ساكل جه سجيرل (الوري!؟ 
أو مجموعة ة اجتماعية أو محلية ...إلخ. 


2- التشكل» أو التصور ا للمصطلح 
الفرويدي 6أع71ة15اء]1035) هو التحول الذي 
تخضع له مادة الحلم لتشكيل هذا الحلم. وفي 
المسرح.؛ هي الطريقة التي تعرض فيها بصريا 
ما لم يكن في بادئ الآمر: من خلال إظهار 
ديكور ماء وتركيب وأداء شخصية» واقتراح 
حالة نفسية معينة. يأخذ الإخراج خيارات 
حول تفسير المسرحية ونشوء الاستيهام 
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البصري. كما الحلمء «يكتّبٌ» المشهد من 
خلال الصورء و «تجد الفنون البلاستيكية - 
كالرسم والنحت» بالمقارنة مع الشعر الذي 
يمكنه استخدام الكلمة - نفسها بحالة ممائلة 
(للحلم والمسرح ): وهنا أيضأ يكون النقص 
في الكلام 0 من طبيعة المادة المستعملة 
ومن قبل هذين الفنين» وذلك في سعيهما إلى 
التعبير عن شيء ما. ومن قبل» عندما لم يكن 
الرسم قد وجد قوانين التعبير الخاصة به. كان 
يسعى إلى معالجة هذا الخلل. وكان الرسام 
يضم أمام أفواه الأفراد الذين يعرضهم لافتات 
يكتب عليها الكلمات التي يريد إفهامها» 
:2 .آ00؟ ,1969 عله ,269 :1973 ,لباعدع) 
:311 


يترجمه» ولا يعبر عنه» بل يوفر جهازا من 
الكلام المسرحي المعروض حيث يأخذ معناه 

بالنسبة إلى جمهور معين. 
© نص وخشبة» أداء حيز داخلى» استيهام. 
ل ,1965 ,اعأمقعمصةءط :1927 بتعصددء لاطء5 
1 ,0130/ةآ :1977 ,2اء254 :1970 


مَظهر- وجه 
نا 1ا1 
زهة من اللاتينية : ,007/12270110171 ,0 17ج 1 
1107 51112؟ 
بالإنجليزية: ‏ «عاعه وطن ,عترنه1!؛ 
بالألمانية: “«لاعة”1؟ بالإإسبانية: ©120/7/. 


1-الخيال والوهم باللغعة الفرنسية 
الكلاسيكية» الوجه هو مظهر الشخص 
وتصرّفاته (عرض وجهاً طيباً - ظهر بمظهره 
الخاص). ونجد هذا المصطلح أحيانا في 
شحاعة (©و20170 ©7767 ع4 1176و 1). وتدل 


2 


الصورة (البارزة) على نوع الشخصية من 
دون أن يتم تحديد الخصائص التي تتألف 
منها. فالصورة هي شكل غير دقيق يظهر من 
خلال موقفه البنيوي أكثر مما يظهر من خلال 
طبيعته (كما المصطلح الألماني تناو الذي 
يعني القامة الظلية والشخصية في أن واحد). 
تجمع الصورة. مثل الدور (2016) والنوع" 
(©6م/8)» مجموعة من الخصائص المتميزة 
العامة. وتقدم نفسها على أنها صورة ظلالية» 
وكتلة لا تزال غير ممحددة الإطار ولها مكات في 
مجموعة أبطال المسرحية» أي الشخصيات 
البارزة مغل «شكل وظيفى من أشكال الوظيفة 
التراجيدية» (10 :1963 ,وعطاعة8). 
تكسب الصورة ذف في التماسك النصي 
(في الترتيب العواملى )7 ما فقدته في التحديد 
المدلولي: وتصبح فكرة بنيوية تهتم بتشكيل 
العلاقات بين الشخصيات ومنطق الأفعال. 
2- وباعتبارها صورة نسق وأسلوب (بيانية أو 
0 فالخشبة بكاملها تقدّم دائماً شارج 
حقيقتها الفورية - معنى تجريدياً وتصويريا 


عليه 

“يي طبع إنسان» تمييز/ تميز: شخصية. 
الشكلء التصور 5 

اط راعامدعصوط :1969 ,1966 ,عاعوء0 


1971 ,3/:01350آ ,1968 عع اسمقتده1 1967 
94 ,جعع2ء18 
ترجيع/ فلاش باك 
114511-1-401 
هه بالإنجليزية: #عهظط#وهل/؛ بالألمانية: 
ع4ءاطلء 111 2 ,اعوط زده1؟ بالإسيانية: 
عأعهط-تأعدال 
- مصطلح إنجليزي لمشهد أو دافع في 
مسرحية (بالأصل في فيلم)» يعود بنا إلى 
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مشهد سابق لما يحصل. أما في مفهوم البلاغة» 
فيطلق على هذه الصورة تسمية الأنالبسية أي 
المنشطة والمنعشة. تذكر هذه التقنية السردية 
بالافتتاحية والتي تعود بنا إلى سوابق الفعل. 

هذه التقنية «السينمائية» لم تبتكرها 
السينماء بل وجدت من قبل في الرواية. 
وعرفت في المسرح شعبية محددة منذ 
اختباراتها على الحكاية والسرد (مثلاً: هاا 
017لا 5 14 4 للمؤلف المسر حي 
آرثر ميلر (2411165 عناطاكق)). كان الاستعمال 
الأول له قد وجد فى 947705 ©/::17:07 سآ 
للمؤلف المسرحى أ. سالاكرو -58319 .4) 
(نامىك (1935). ْ 


2- وفي المسرح. نتم الدلالة على الترجيع 
(الإعادة) الفني إما من خلال الراوي أو من 
خلال تغيير في الإضاءة أو في الموسيقى 
التصويرية أو من خلال دافع يؤطر بين هلالين 
في سياق المسرحية. ويكون استعماله الدرامي 
طيّعاً للغاية» ولكن يجب الانتباه إلى بعض 
الاحتياطات فى استعماله. ويجب أولاً الدلالة 
بوضوح على شروط الترجيع (الإعادة) الفني 
بطريقة تسمح بمعرفة شروط واقع الفعل 
ودرجنه . يعمل الترجيع ع 
بسيطة: هنا/ هناك؛ الآن/ في الماضيء» حقيقة/ 
خيال ا 
ترجيع (إعادي) فني في في الترجيع 0-0 
فني/ ٠أو‏ دفق من الارتدادات الفنية يمكن أن 
د المقال سح عع فد 
عن كتابة وموضوعية العرض المسرحيء. التي 
تقوم بحقيقة تركيبها بشكل وثيق الواحدة تلو 
الآخرى. (الحلم. الخيال» شاعرية السرد 
مثل ق ووطمدء ةما[ ن عنن رع 107117166 
للمؤ لف 08181-01118571 /28510415). 


2 


مع وقتء تحليل السردء حكاية. 
115471101 0ك 
بالإنجليزية: ‏ «مف/معالهع0]؛ 
بالألمانية: ع«لهدءادبساهط ,ود«يدءةكذاهاو/؟ 
دالإسبانية: «12010[هء0/ 


إنه تركيز الكاتب على حدث وفقاً لوجهة 
نظر خاصة للتشديد على أهميتة. ينطبق هذا 
الأسلوب. الملحمي بصورة خاصة جيليت 
(1972) وبرغز (861862) (1994). على 
المسرح أيضا: يتدخل المؤلف المسرحي 
الذي يكون نظرياً غائباً عن العالم الدرامي» 
في سياق النزاعات» وفي استفراد الشخصيات 
الرئيْسية مع الخضوع لبقية العناصر المركز 
عليها. ويؤثر التركيز أو التبئير في وجهات 
نظر الشخصيات وعكسياً على وجهات نظر 
المؤلف والمشاهد. 


أما على خشبة المسرح؛ فيحصل التركيز 
الضوئي غالباً بشكل ملموس من خلال 
امتعمال تسلاظ سالط غوءه عن الشتخصية 
أو على المكان للفت الانتياه من خلال 
إعطاء صورة «تأثير اللقطة المضخمة». ولا 
ينفذ الصورة اللقطة المضخمة. أي التقنية 
المستمئلة .قن السيماء بالضرورة من ادل 
تأثيرات إضائية. فيمكن إبراز هذا التأثير من 
خلال لعبة نظرات الممثلين على ممثل آخر 
أو على أي عنصر مسرحي أو أي تأثير لإنتاجه 
وإظهاره. ويمكن تأمين الإظهار هذا في 
الإخراج لإبراز قيمته (ضبط الصورة») للحظة 
ما أو في مكان العرض. 

وظيفة 


100111001 


نهد بالإنجليزية: «101:0؛ بالألمانية: 
107 بالإسبانية : 1/111011/ 


2017 


تير الوظليفة. ‏ الدرافية: (للشخصية) 
مجموعة أفعال الشخصية من خلال دورها فى 
سياق الحبكة. ْ 
1- الوظيفة السردية 

يأنتي هذا المفهوم فون النظرية السردية 
الوظيفية للمؤلف بروب الذي حدد الوظيفة 
السردية بأنها «فعل الشخصية من وجهة 
نظر مدلوله في سياق الحبكة» (31 :1965). 
وبيبحسب هذه النظرية. يقسم النص الدرامى 
والغرض: المسرحيء اننا يعتبران من 
جوانب» البنية السسردية (تتعليل. السود)ة إلى 
عدد محدد من الدوافع (20155) والعوامل* 
(كاهماء ذا التي تتداخل مع النظام العواملي* 
(أعتأسماعة). . 


يميّر بروب إحدى وثلاثين وظيفة أو «دائرة 
إحداث» مع العوامل أو القوى الفاعلة السبع: 
البطل. والبطل المزيف» والمعتدي» والمانح» 
والمساعد. والأميرة والموكل. ويميز بارت 
( 1966) الوظائف الأساسية التى «تعتبر من 
المفاصل الحقيقية للسرد» والمحفزة التى 
ليست إلا «دلالات ثانوية». ولكي تكون 
الوظيفة أساسية» يكفي أن يفتح الفعل الذي 
يستندك إليها بديلاً يتر تب عنها لجّمة القصة. 
وتؤلف بعض ات الوظيفية») بحسب 
بروب» مشاهد تصويرية مفروضة أو بحسب 
بريمون (1973)» ثلاثيات تماثئل أو حادث 
متوقع/ فصل/ إتمام. 
- الوظيفة الدرامية 


طبق سوريو (1950) هذه النظرة الوظيفية 
للأفعال في الدراماتورجيا الغربية مع تمييز 
وظائف ست والتعريف بشكل حسابي (في 
الروح وإِلّا في الحقيقة) الحالات التي يبلغ 
عددها 210141 (حالة) والناتجة من الوظائف 
الآرافية. .رهقه. الطريفة. تدل: السالات الى 
الوقت عينه على مجموعة الأفعال التي يمكن 


ع 


مراقبتها في عمل أو دراماتورجياء والنماذج 
التي يمكن تنفيذها نظرياً. 

اوتنتج قابلية العوامل (في دور الموضوع 
مثلاً) عن تبديل وجهات نظر المسرحية: كل 
شخصية وكل وظيفة تكون معرضة لعملية 
تنظيم الوظائف - الشخصيات الأخرى كل/ 
بحسب وجهة نظره الخاصة. 


3- وظيفة التواصل 


نموذج الوظائف الست للتواصل طبّقها 
جاكوبسون أحياناً في المسرح -209 :01963 
(248 كما اللغة الشاعرية» يُسمح بالافتراض 
أن اللغة المسرحية (مع أخذ الاحتياطات 
الضرورية لاستعمال هذا المفهوم) هي 
استعمال خاص لمخطّط الوظائف ب 
ومع ذلكء لا يمكن حصر العرض المسرحي 
باستعمال ميكانيكى لهذه الوظائف الست 
للتواصلء لأن الإخراج لا يهدف إلى إبلاغ 
رسالة سبق وأن صيغت بشكل واضح 
لط رع لتدعم] :1959 ,دعأكط 51951 :1895 ,مط 
.1985 ,لققا/ة :1973 ,لاعمصوآ :1971 


0 كلية*- ٠.‏ كلانية 
1001111 
اه بالإنجليز ية: 1571[ «بمر/ر؟ بالألمانية: 


07115 [؟ بالإسبانية : «0177:2/[157/. 


1- في الأصلء تعتبر الشكلية طريقة 

أدبية أعدها الشكليون الروس ما بين الأعواء 
5 و1930. هؤلاء اهتموا بالنواحى الشكلية 
للنص» مع إظهار تقنياته وأسلوبه (تأليف 
وصور وبلاغة وعلم العروض وتاثير الغرابة... 
إلخ)» ولا تستبعد أوجه السيرة الذاتية» 
والنفسية» والاجتماعية» والآيديولوجية» بل 
تابعة لتنظيمها الشكلي. 


3د شهدت خلاثينات القرن الماضى :نقاشا 


حول مسألة الواقعية والشكلية (نقاش بين 
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لوكاش وبريخت) وتواصل هذا النقاش 
حتى السنوات الخمسينيات ويتمحور حول 
الواقعية الاشتراكية. وأصبجحت الشكلية 
بسرعة» فى السياق الاشتراكىء بمنزلة إهانة 
تهدف إلى تحبيد الخصم لعدم وجود التزام 
اجتماعي والتهاون في ما يخص التجارب 
الجمالية. توجد الشكلية»(أو على الأقل يتهم 
بالشكلية)» عندما ينفصل الشكل بالكامل 
عن وظيفته الاجتماعية. وبحسب بريخت 
مثلء «إنْ كل عنصر شكلي يمنعنا من إدراك 
الأسباب الاجتماعية يجب أن يختفي. وكل 
ا 0 هذه الأسياب 
يجب أن يُسْتعمل» (291 :19 ل ,967). 


في المسرح. لا يمكن الاستغناء عن 
البحث الشكلي في حال اعتبرنا أن الإخراج 
يجلب دائما إضاءة جديدة على النصء وأن لا 
شيء يضبط بشكل نهائي ومسبق في ما يخص 
المعنى وإخراجه. ونحن بعيدون كل البعد من 
النقاش الدائر حول حقوق الأشكال التي تعتبر 
المكان نفسه. والوحيدء حيث يبقى الفنان وفياً 
تصوير» وظيفة» مسرحة» دراماتورجية» 

جمالية» قصة. واقع معروضء بنية. 
أطط ردهوطه»121 :1941 ,1934 ,لإكاة/3ه3411210 
1965 ,بأكع[75ه10علط) :1978 ,1977 ,1963 
:19 .701 ,1967 ,أطعع:8 :1965 ,100010107 
رأطعع]طاء0155) :1969 ,07 ةلملا :286-382 
2 ,32265011ل 1971 


شكل 
1000 
لكا بالإنجليزية: «صصمط؛ بالألمانية: 
71 با لوسبانية : ©07771/. 
1- الشكل في المسرح 
أين يقع الشكل في العرض المسرحي؟ إنه 


يقع على كل المستويات: 
عا 
للها 


- على مستوى ملموس: المكان المسرحي» 
والأنظمة المسرحية المستعملة. والآأداء 


المسرحي» والتعبير الجسدي. 


> ويقع أيضاً على مستوى تجريدي: 
دراماتورجيا وتأليف الحكاية» وتقسيم مكاني 
وزمني للفعل. وعناصر الخطاب: أحداث» 
وكلمات» وإيقاعات» وعلم البحور.» والبلاغة. 

2- شكل ومحتوى 

لا يوجد شكل إلا بتنسيق محتوى ما 
مع مدلول محدّد. لا يوجد شكل مسرحي 
بحدّ ذاته بل لا يمكن أن يكون له معنى إلا 
في مشروع مسبرحي لعا أي عندما. يرتبط 
بمحتوى منقول أو يراد نقله. مثلاء القول 
بوجود شكل ملحمي: لا معنى له. في هذه 
الحال يجب تحديد كيفية التعبير عن هذا 
الشكل في محتوى محدّد (مقسّم أو متقطع 
أو مفترض من قبل لعبة الراوي) وهو الشكل 
الملحمي البريختي لكسر المماهاة والوهم 
لتطوّر عضوي للحكاية» أو أيضاً شكل ملحمي 
للسرد الكلاسيكي المدرج على أنه سرد 
موضوعي للشخصية الثالثة في سياق درامي 
ومستعمل لأسبات احتمال الوقوع (التمائل)» 
(لا مثل بريخت للانقطاع النقدي للوهم). 
3- الإشكالية الهيغلية للمحتوى والشكل 

بالنسبة إلى هيغل؛ تعتبر العلاقة بين شكل 
العمل الفني ومحتواه جدلية. ولا يمكن فصل 
المحتوى عن الشكل (والعكس صحيح) إلا 
لحاجات نظرية: يعتبر الشكل محتوى مكنا 
وظاهراً. ولهذا السبب» بحسب الجمالية 
الهيغلية» «تعتبر الأعمال الفنية الحقيقية تلك 
التى يكون محتواها وشكلها متشابهين» 
:1983 10 :1956 رألمه52 :كصهل مأك راععء21) 
(8. تنمّي هذه الجمالية الانسجام بين الشكل 
والموضوع وتسلّم بمبدأ أسبقية المحتوى على 
الشكل . هكذاء يمكننا القول في هذا الخصوص 
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إن الدراماتورجيا الكلاسيكية هي الشكل 
الأكثر ملاءمة اللتعبير) عن المفهوم الجوهري 
والمثالي للبشر. وتعتبر تغييرات الشكل؛ 
خاصة تدمير الشكل الدرامي على حساب 
العناصر الملحمية» على أنها تراجع وفجوة في 
الشكل القانوني للدراما (ملحمية المسرح). 
الشكل وكما يبيئة سزؤندي (1956) هو تجاهل 
المعرفة الجديدة. للبشر وتطور المجتمع؛ 
وتجاهل تجدد المحتويات الأيديولوجية التي 
لا يمكنها استعمال الشكل الكلاسيكي المغلق 
من دون إلحاق :الغتف أو الاأذئق به وإفراغة من 
محتواه» فإدخحال عناصر نقدية ملحمية تقوم 
بتدمير الدراماتورجيا المغرقة في الكلاسيكية 
للعسرحية اللمبينة بعناية.. وكان للهور هذه 
المفاهيم الجديدة (عزل. الإنسبان وارتهانه: أو 
استلابه استبحالة وجود النزاع الفردي.. ٠‏ إلخ) 
السبب في انطلاق الشكل الدرامي نحو نهاية 
القرن ار اللجوء إلى الأساليبت 
المالحية أمرا فبرورياء: 


4- مستويات مراقبة الشكل 

له .سمل السرم أتكالة متك 
سابقا بل يستعيرها من البنى الاجتماعية: 
اليصور الرسم والفن والمسرح على أشكالها 
- وأفضل القول هو العرض - لوقت محدد 
لا المصطلحات الأدبية والأساطير فقط. بل 
بنى المجتمع وهيكلياته. وليس الشكل هو 
من يبتكر الفكر والتعبير» بل الفكر والتعبير عن 
المحتوى الاجتماعي المشترك» لحقبة معينة 
هما من يبتكران الشكل» :1965 ,أعاكهءعمةء©) 
(237-238. 


لا يمكن أن يكون لأي وحدة:؛ مهما كانت 
الأدنى» أي معنى في تحليل سيميولوجي إلا 
إذا كنا قادرين على ملاءمة الوحدة بمشروع 
جمالي وأيديولوجي عام وعلى إنتاج للمعنى 
وللعمل الداخلي على حد سواء للعرض 


وللمشاهد. 
تا 
لتر 


للبشر 


ليت سيميو لو جيا» شكلية» شكل مقفل. 
شكل مفتوح. حقيقة معروضة. دراماتورجيا. 
أ :1962 ,اأعودنه80 :1953 ,تععمه[ 
65 ,1960 ر5عقلتدآ :1965 ,كعلااء1آ1 
,/1000101 :1969 ,11012 :1966 ,رطع سضاء101 
1969 بطعتامع :1969 ,3200 مز ,1965 

2 الإطتقا :1970 ,جع ع لاا 


111 101011-11 
بالإنجليزية: 1101711خ1 00 
بالألمانية: 2925071055676؟ بالإسبانية: 


07702 ص اجنو 


لا شيء مطلق في التناقض بين الشكل 
المقفل والشكل المفتوح. ولا يمكن لنوعي 
الدراماتورجيا هذين أن يتوحدا في حالة 
صريحة. إِنهما بالأحرى وسيلة مناسبة 
لفقارتة” العيول. الفكلة لنشيين. المسرهة 
ونمط عرضها. ليس لهذا التمييز أية أهمية» 
إلا إذا استطعنا ملاءمة كل شكل مع خصائص 
تتعلق بالدراماتورجياء وحتى بمفهوم الإنسان 
والمجتمع الذي يقوم عليه ولا يقطع هذا التمييز 
إلابشكل جزئي؛ الثنائيات الملحمية/ الدرامية» 
والأرسطوي/ غير الأرسطويء والدراماتورجيا 
الكلاسيكية / المسرح الملحمي. 

1- الحكاية 


تشكل الحكاية مجموعة منفصلة من 
سلسلة مشاهد معدودة مرتكزة حول النزاع 
الأساسي. . وكل موضوعء أو دافع مناط بمخطط 
عام» يطيع منطقا زمنيا وسببيا محددا. يحدث 
تطور الحبكة بشكل جدلي من خلال «الضربة 
والضترية المعاكنية 6 والتناقضات الحلولة 
التي تؤدي أو سعجلبواتهاً تناقضات جديدة 
لغاية النقطة النهائية التي تحل بشكل نهائي 
النزاع الأساسي. يتم إدخال جميع الأفعال 
بالفكرة الأساسية التي تتناسب مع البحث عن 
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الموضوع الأساسيء وتنقل للمشاهد أفعالاً 
من الصعب عرضها على المسرح إلى مستوى 
وعي المخيّلة ولغة الشخصيات من خلال 
نصوص أو مونولوجات طويلة. يميل الفعل 


إلئ التجرد من المادة ولا يوجد إلا بوساطة 


خطاب (السرد) أبطال المسرحية» وغالباً ما 
كبرى لألعاب التوازن في مشهد الأفعال 
وجواب الحوار ويأخذ كل فصل التطوّر العام 


للخط الدرامي. 
تتميز الغراجيديا بخصوصيتها وبالشكل 
لمعل نبهاه وت البكاية : طريقة تبدو فيها 


جميع الأفعال متجهة حتماً نحو الكارثة. 
تتسلسل المشاهد في آلية منطقية قاسية لا 
نستنني أي صدفة أو أي انحراف للبطل في 
مساره (تقنية تحليلية). 

2- البنى المكانية - الزمانية 


ما هو ضروري ليس وحدة المكان 
والزمان بل تجانسهما. تكون قيمة الوقت مثل 
قيمة المدةء بل المادة المدمجة وغير القابلة 
للتجزئة» كأزمة مختصرة تركز على المراحل 
الدرامية لفعل موحد. يحافظ الوقت على 
النوعية نفسها طوال مدة العرضء وعندما 
يخاطر بتحريف وقت الفعل الداخلي للبطل 
الرئيسى» يتوسّط له من قبل قصّة ويعاد بناؤه 

كما لا يسمح المكان إِلّا بالقليل من 
التغييرات؛ ولا يختلف بحسب الأماكن 
المعروضة» بل يبقى دائماً متجانساً: مكاناً 
محايداًء و «مطهراً» ويُنظر إليه على أَنّْه مكان له 
معناه الدّال وليس مجرد مكان بذاته. 
3- شخصيات 

بخفض عذد الشخصيات» تتوافق 
مع نصوصها وتقدمء بالرغم من تنوعهاء 
عدداً كبيراً من النقاط المشتركة. وتأخذ 
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معناها من خخلال أماكنها المناسبية في 
التشكل العو امل قاع 102 أ3تتاع تخصمء) 
(©1ا6 وغالباً ما تكون خصائصها فكرية 
وأخلاقية (مكان في العالم الدرامي أو 
التراجيدي).؛ لا فادية (المركز أو المسعوق 
الاجتماعي والوصف المادي الطبيعي). 
4- الخطاب 
الخطاب أيضاً إلى قانون التجانس 
والاصطلاحية الفنية» وإلى شكل جامد: البيت 
الإسكندري. أي البيت الشعري الفراستي من 
اثني عشر فونيماًء وسلسلة المقاطع المسهبة. 
واستعادة عبارة بعبارة. ولا تبحث اللغة عن 
إنتاج « تأ ثير الو اقع) (اءة: عل 6هاه)*. بل 
لجمع الأبطال الرئيسيين المزودين بالخلفية 
الثقافية واللخوية واللفظة عينها. ش 
ويؤدي هذا الشكل المقفل» في الحالة 
الأكثر نموذجية» إلى «المسرحية المبنية 
بعناية»* (91]6 هواط 6ه0180). أي المبنية وفقاً 
للدراماتورجيا ذات الإلهام الكلاسيكي» ؛ مع 
تقديم عالم واقعي مستقل و«مطلق» ول0ده52) 
(18 :41956 ويعطي انطباعاً بعالم متجائس» 
مقفل على نفسه ويتمتع بنهاية دقيقة بنيوية 


ممتازة. 
اط :1969 ,أرعلء21 :1956 ,منلككاة/71ا 
.9 ,11012 
101110111 


لكا بالإنجليزية: م/م دروم0؟ بالألمانية: 
071ل 40/7712 بالإسبائية : ©0171 1/0771 


إذا كان الشكل المقفل يقتبس غالبية 
خصائصه من المسرح الكلاسيكي الأوروبي» 
فالشكل المفتوح يتحدد كردة فعل ضد 
هذه الدراماتورجيا. . ويقدم عدداً من البدائل 
والحاللات الخاصة.ء ويؤدي الانفتاح إلى 
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شبه تدمير كامل للنموذج السابق» على الرغم 

من أن أعوالة ممختلفة مثل أعمال شكسيبر» 
وبوشنر وبريخت أو بيكيت تحمل أحياناً سمّة 
مبهمة للأثر المفتوح (1965 ,8©0). 

ويأتي معيار الإقفال/ الانفتاح من دراسة 
الأشكال الفنية» وأكثر تحديدا من فنون 
العرض. ووفقاً للمفاهيم الأساسية لتاريخ 
الفن <نتقامع0ة 1020‏ 5أمععممء وع.كل) 
(2ة”1 عل عئرزمنونتط”0 ل فولفلين انين 
(صنلكء الذي يعتبر الشكل المقفل «عرضاً 
يجعل من اللؤحة» بواسطة التقنياث التكتونية 
(16010810165) بشكل أو بآخرء ظاهرة مقفلة 
على نفسها تستند أينما كان إلى نفسهاء بينماء 
وبالعكس» يعود أسلوب الشكل المفتوح 
يسند أيئما كان إلى ما بعد نفسه ويبحث عن 
إعطاء انطباع غير محدود) (145 :1915). لقد 
استعاد ف. كلوتز (16102 ,9) (1969) هذا 
السب هم تطبيقة على تاريخ المسرح وتمكن 
من تأكيد أسلوبين للبناء الدرامي يتلاءمان مع 
نمطين للعرض. نموذج كلوتز يدرك بالكامل 
الشكليات والايديولوجيات المختلفة لهذين 
التوغين. :من ٠‏ الدراماتورنجيا ‏ ترط .جلب 
التسهيلات الضرورية للتحليل الخاص 
بالصبرحية التعخيل. 


في ترتيب الأفكار نفسهاء افتتح كتاب إيكو 
(0ع8) عن الأثر المفتوح (0106716 6016 0) ) 
(1965) قاربة جديدة حول النص الأدبى. 
وقد اعتبر الأخير حارس تعددية المعنى» أي 
أن يكون هناك مدلولات عدة لدالٌّ واحد. 
ويحدث الانفتاح على مستوى التفسير والأداء 
والممارسة الدالة" (ع]مة1أمع 51 عناوقةءم) 
التي يفرضها النقد على الموضوع المدروس. 

1- الحكاية 


تعتبر الحكاية توليفاً للدوافع التي لم يتم 
بناؤها في مجموعة 00 ولكن تقدم 
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بطريقة مجزأة ومتقطعة. يشكل المشهد 
واللوحة وحدات الأساس التي تنتج سلسلة 
من الدوافع عند إضافتها. ولا يتعين على 
المؤلف المسرحي تنظيم مواده وفقاً لمنطق 
وتنظيم يستثني تدخل الصدفة دائماً. عليه أن 
يقوم بتبديل المشاهد بحسب مبدأ التناقض» 
(«مفموتعصماوزق) «التماسف» عند بريخت). 
ولا يدمج مختلف المكائد بالفعل الأساسي. 
لكن يلعب على تكرار التمارين والاختلافات 
الموضوعية* (20117اأء1) وعلى الأفعال 
الموازية.' وفي أغلب الأوقات» تنضم .هذه 
الأخيرة ة ذات السياق الحر إلى نقطة الاندماج. 
2- البنى المكانية - الزمانية 

له يمر رٌ الوقت المقسم بطريقة متواصلة. 
لكنّه يمتد طوعاً غلئ حياة بشرية كاملة» حقبة. 
وعند بعض المؤلفين المسرحيين» لم يعد 
الوقت وسيط الفعل» بل أصبح شخصية بدور 
كامل: بوشنر» يونسكوء بيكيت. 

يفتح الفضاء المسرحي باتجاه الجمهور 
(اختفاء الحائط الرابع) مما يسمح بجميع 
الاحتمالات السينوغرافية التي يمكن تخيّلها 
وشم التوجهات المباشرة للجمهور. 
وتتنوع أمكنة الأغراض المسرحية ومعناها 
من دون توقف: فيكون المشاهد مدعواً لقبول 


يخضع المؤلف المسرحي والممثلون 
الشخصيات لأفعال شائنة فلا تعود قابلة 
لتحولها إلى إدراك أو مجموعة محددة من 
الطبائع» إنما أدوات دراماتورجية تستعمل 
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بطرق مختلفة من دون الاهتمام (بالمحتمل 

الوقوع - بالتمائل) (©61ةاطصءونه7؟) أو 

الواقعية. 

لين دراماتورجياء بلى درامية» درامية 

و ملحمية. لصق» مو نتاج. 

أطط مكزع[ :1970 ,تصنوظ :1956 ,ن0لمه52 
7 ,225161 :1971 

قال ذظالك501 2 


8 بالإنجليز ية؛ . 017115 5 
بالألمانية: 2 بدا لو سبانية : -07/ 
5 7105 


الشكل المسرحي هو مصطلح يستعمل 
كثيراً اليوم» على الأرجح لتجديد المصطلح 
المستعمل للنوع* (86856) ولتمييز أنواع من 
المسرحيات والعروض بشكل أدق من الأنواع 
الكبيرة (تراجيديا وكوميديا والدراما). وقد 
سهل الخلط الحالي للأنواع (وحتى عدم 
الاهتمام بتصنيف الأشكال والفصل الواضح 
والدقيق لأنواع العرض) سهل هذا الخلط 
إلى حدّ بعيد استعمال هذا | . يدل 
الشكل على إدخال الوجه البارز المتحرك 
والمتحول لأنواع العرض بحسب الأهداف 
والظروف الجديدة التي تجعل من المستحيل 
وضع تفسير قانوني وثابت للأنواع. نتكلم عن 
الأشكال المسرحية الأكثر ا ونستخدم 
هذا المصطلح أيضاً لعناصر البنية الدرامية أو 
العرض (حوارء ومونولوج» وفاتحة» ومونتاج 
النصوصء ووضع في المكان... إلخ). 


| 


َ 


حدث هزلي طارئ 
240 

لكا بالإنجليزية: ي62؛ بالألمانية: وم6؛ 
بالإسبانية: 08. 

استعمل المع باللغة الفرنسية منذ 
العام 1920. وتعتبر الإثارة الهزلية في السينما 
فعلاً أو اسكتش اًكوميديا يْظنّ بأن الممثل يرتجله 
ويحدث بشكل بصري انطلاقاً من أعراض 
وحالات غير معتادة» وتعتبر «فى المفردات 
الشعبية المتداولة داخل الأستوديوهات هي 
التي لهادرو في نجاح أو قوط فيلع عرلي؟؛ 
(وكقتلطةء0 .8) في: : 014070106 1771017177116 
في السينما كما في المسرح» ييتكر الممثا 
الكوميدي أحياناً ألعاباً مسرحية ومزاحاً ماجنآً 
تتعارض مع الخطاب وتزعج الإدراك الحسي 
للواقع من اللغة الأميركية 838: أي التأثير 
الهز لي (عناووعاغتاط). 
اغا ,و60 1 ,31255 .1 :1899 ,ممدعمع8 


127لا مرع0ة"') 4 .701 ,1969 ,لناءر8 :1964 
7 ,.أمةهء غم 1أه © 


نوع 
1111 
لحا بالإنجليزية: -10(70 07 مز ,ع«رء) 
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12 بالألمانية؛ “| | 0 ا 
بالإسبانية: 0ه درهع. 

1- 0 وعدت 
الرحيء' ونوع الكوميديا 1 التراجيديا أو نوع 


كل المعتق المحدّد ويفسد تجارب 
تصنيف الأشكال الأدبية والمسرحية. 


تقتصر النظرية الأدبية على دراسة 
0 ا مثل النقد فحسبء» بل 
تتجاوز الحدود الضيقة لوصف العمل الفردي 
لتأسيس نموذجية الأشكال والفئات الأدبية 
ونماذج الخطابات. ولا تجد قضية (اشاعرية 
الأنواع) نفسها 2 جدول الأعمال التاريخية 
المنجزة, إِنَّها تفضل التفكير بوسائل استعادة 
تصنيف ونمذجة الخطاب من خلال طرحه 
حول النظريات العامة للواقع اللغوي والأدبي. 
وهكناء فلا يكون تحديد التوع مسألة تصنيف 
الأكثر أو الأقل دقة وسكا بل مفتاحاً 
لفهم كامل النص من خلال مجموعة القواعد 
والمعايير(التي تحدد كل نوع). يعتبر كل نص 
على حد سنواء تجسيدا هذا نوعياًء ويقدم 
النموذج المثالي لشكل أدبي معين فتأتي: دراسة 
امسا وأبفيا تجاوز هذا النموذج وتوضح 


العمل ووظيفته. 
تا 
ممما 
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2- مقاربة تاريخية ونظام بنيوي 

هناك طريقتان لمقاربة الأنواع» وذلك وفقاً 
ا 0 
يمكن أحياناً إظهار التمييز من خلال التناقفض 
النوع/ النمط: «إن سر الأنواع أنها فئات 
أدبية بحتة» أما الأنماط فهي فئات تتعلق بعلم 
اللغات» وبشكل أدق بعلم الإنسان للتعبير 
الشفهي» (418 :1977 رعنتاعوةء). 

-١‏ تاريخيا نستخرج الأشكال المسرحية على 
اختلافها من التطور الأدبي ونسعى إلى 0 
علاقة تراية أو مسار ينائفى ين الأنراح: 
لجا - شيويا: نقوم بإعداد نموذج عالمي 
للخطاب 8 عاد 5 نخلوية 0 
الخطاب» الى عينات لجع من خلاها لاحت 
لإدخال الأنواع الثابتة والمؤكدة. مع تدبير 
عينات للأعمال القادمة هي بمنزلة أنواع 
ليسيت محققة بعد ولكن يمكن تخيلها نظريا. 

بالنسبة بة إلى المسرح» يجب معرفة ما إذا كان 
2 والشعر الغنائي. وسمبدو أن هذا 
(392 و111 علوذاطلاصة< ه]آ) حيث أسس 
أفلاطون تميزاً يرتكز على طريقة معيّنة حيث 
الوقائع الماضية والحاضرة والمستقبلية تنتقل 
إلى الجمهورء وذلك بعرض واضح وبسيط 
(قصيدة الديسيرامفوس مليئة بالححاسة 
وهي مديح مبالغ فيه). بالتقليد (تراجيديا 
وكوميديا). ومن خلال الطريقتين عل جل 
سواء (شعر ملحمي). ويعتمد هذا التصنيف 
على نمط عرض الواقع» وأيضا على معيار دلالي 
«لتقليد» الواقع وعلى التدخل المباشر بشكل أو 
بآخر للشاعر في عرض الوقائع. 

ويصبح المسرح النوع الأكثر «موضوعية». 
حيث تبدو الشخصيات تتكلم من خلال 
نفسهاء من دون أن يتكلم المؤلف بشكل مباشر 
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(إلّا في الحالة الاستثنائية للمتحدث بلسان 
حاله. والرسول والخورس والممثل الملقي 
للافتتاحية (أي البرولوج)» والممثل الملقي 
للخاتمة أو التعليهات المسرحية). 

3- المسرح في نظرية الأنواع 

في داخل النوع الدرامي؛ من الصعب متابعة 
تقسيهات مرتكزة على معايبر الخطاب. إن إرث 
التاريخ والعادات المفروضة من قبل الشعراء 
كبير جداء وهو معيار يحدّد الأنواع بشكل شبه 
دائم داخل التناقض كوميديا/ تراجيدياء وذلك 
وفقا للمحتويات ولتقئيات التأليف (من هنا 
مختلف أنواع الكوميديا والتراجيديا التي توسع 
إمكاناتها من دون طرح موضوع الانفصال). 
وهذا السبب فإنه من الصعوبة بمكان أن 
يفرض النوع الوسيط للتراجيكوميديا أو 
للدراما نفسه: «فهو تارة تراجيدي له غاية 
تفاؤلية كورناي؛ وطوراً كوميدي أو دراما لا 
شيء فيها من الكوميديا أو من الإبهاج. عندما 
أبصرت التراجيديا المحلية والبرجوازية النور 
مع ديدرو» أصبح النوع الجديد أو الجذي» (من 
دون المسخرة التى تضحك ومن دون الخطر 
الذي يخيف) 81/6 ملاع عامط عمؤزوزه:آ1) 
(205:21 شكلاً مشؤوماً بلا أي قيمة جمالية: 
لأنه لا يبقى أي شيء من حيوية الفئتين الج اليتين 
الأساسيتين» أي الكوميديا والتراجيديا. ولا 
تنجح الدراما الرومانسية والدراما الوجودية أو 
العبثية في تجاوز هذا المسار الوسطي البرجوازي 


إلا بثمن الإفراط والتضخم والمتنافر المذهل. 


أما في ما خصّ الكتابة المسرحية المعاصرة» 

فتدعو إلى تعدد الأشكال وإلى خليط من المعايير 

والمواد (جميع الفنون التشكيلية وفنون العرض 

المسرحي والموسيقى)؛ وكذلك الفئات الموروثة 

من التاريخ وهي قليلة الاستعمال لتحافظ 

د إساتهر وحدها نموذجية الخطاب وأنماط 
تحقيقية تقوم بإيضاح الوصف. 
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تعوة البو فحديد نوع التضو صن والعر وض 
المسرحية. ويتألف النوع - أبعد من المعايير 
المطلوبة من قبل الشعراء - من مجموعة تدوينات 
ترميزية تدل على الحقيقة التي يفترض بالنص أن 
يمثلهاء والتي تقرّر درجة التقرّب من التهاثل مع 
الفعل. ويعطي النوع, للقارئ/ المشاهد. خيار 
قراءة النص وفقا لقوانين من هذا أو ذاك النوع 
دلالة عن الحقيقة المتمثلة ويقدم شبكة للقراءة 
وعقداً يقوم بين النص والقارئ. ومع تقصّى نوع 
النصء يتكون في ذهن القارئ عدد معين من 
التؤقغات, والصور المفروضة التي ترمز الواقع 
وتبسطه. وتسمح للمؤلف بعدم إعادة اختصار 
قوانين اللعبة والنوع المفترض والمعروف, ويأمر 
بتلبيتها وبتجاوز هذه التوقعات وتمييز نصّه من 
النعؤذج الشرعي والقانونٍ: 
إن البحث عن النوع» هو في قراءة للنص 
مع تقريبه من النصوص الأخرى. وخاصة 
المعايير الاجتماعية والأيديولوجية التي تؤلف. 
لحقبة ولجمهورء نموذج التمائل. وببذه الطريقة 
تراقب نظرية الأنواع ما هو أبعد من نظام داخلي 
للمسرحيات أو العروضء كما تراقب تدوينها 
في الفئات الأخرى من النصوص وفي النص 
الاجتماعي الذي يقدم قاعدة مرجعية لكل أدب. 


ل عنصم :1946 ,ععلها5 :1927 بلإورط 
,1969 ,عتاعمء) :1964 ,لإعلامءع5 :1957 
.100010176 :1971 لقل 2 :1977 


المسرح الشامل (جيسامتكونستورك) 
011111111711 

بالإنجليزية: [ه101 ,لرعصمعديحط1ه:05 0 

#وء1؟ ‏ بالألمانية: ‏ عاسءص وها هده 0؟ 
بالإسيانية ؛ 20/21 هاه ,ع[«عندطدريه ]017111 65ج. 

أطلقه ر. فاغنئر قرابة العام 

0ه ويعني حرفياً #العمل الفني الشامل» 
أو الإجمالي» يترجم (بسرعة أحياناً) إلى المسرح 
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التام . وتبحث جمالية أوبرا فاغنر عن الأثر الفني 
«الأكثر مجتمعية» الذي يكون توليفاً مركباً من 
الموسيقى والأدب والرسم والنحت والحندسة 
والفنون التشكيلية المسرحية... إلخ» ويكون 
هذا البحث مؤشّراً في الوقت نفسه لحركة فنية 
ورمزية أو تصوّراً أساسياً للمسرح والإخراج. 
1- المثالية الرمزية 

بالنسبة إلى الرمزية» يؤلّف العمل الفني» 
وخاصة المسرح. مجموعة دالة ومستقلة ومنغلقة 
على نفسها ولا تتناسب مع الواقع التقليدي. 
ويعتبر المشهد نموذجاً مصغراً ومتجانساًء 
ونوعاً من نظام الضبط الآلي أو السيميولوجي 
يدمج المواد السرححية جميعها في كلية ومشروع 
دلالات. وتحكم تطابقات من النمط البودليري 
على مختلف فنون المسرحء وتجمع مجموعة 
تفرعات من الرموز التي تبدو غير متتجانسة. 
بالنسبة إلى فاغنر على سبيل المثال» الكلام هو 
كالعنصر الذكري يقوم بتخصيب الموسيقى 
أو العنصر الأنثوي, وتجد الروح والعواطف. 
والنظر والسمع نفسها مجتمعة من خلال 
توليفات لأحاسيس المواكبة. «ويعتبر الرقص 
والموسيقى والشعر أخوة ثلاثئة مولودين منذ 
بداية العالم. فإن تمكنا من رؤيتها تتشكل دوائر 
وتكون شروط ظهور الفن قد حصلت. ٠‏ وإنهم 
بطبيعتهم غير منفصلين)2. يطبق هذا العمل 
الفني الاصطناعي لتجانس موجود سابقاً أو 
يراد إقامته من تلونات العرض وحتى بلوغ 
التساوي بين المسرح والحياة» أي نوع من العبادة 
الجالية والفلسفية التي تظهر في © 2خ[ 1.6 
سعد ل مالارميه: (اعتقد أن الأدب العائد 
إلى مصدره؛ أي أدب العلوم؛ سيقدم لنا مسرحاً 
تكون عروضه العبادة المعاصرة» والكتاب هو 
التفسير الكافي للإنسان في أكثر أحلامنا جمالاً 
(...). هذا النوع من العمل موجود وقد حاول 
الجميع إيجاده من دون أن يعرفوا أَنّه ليس عبارة 
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عبقرية أو تهيجاً أو مارداً أو عن مهرج لم يعثر 
على طابع بدون علمه. 


2- الإخراج: دمج الفنون أو فصلها؟ 


تطرح نظرية الجيسامكونستورك مشكلة 
تخصفة المسرح: هل هو مسرح القيط») و 
(اقذر) يتألف من فضلاات (مختلف الا 
المسرحية) أم هو كلية متجانسة حيث يذوب 
كل ما يظهر على خشبة المسرح في آتونء ىا 
يقترح فاغنر؟ 
- الدمج المستحيل 

لكن» في حال كان الدمج هو الهدف 
الأقصى المحرع لان بخطع المبرج الشامل 
أن يحقق ذلكء. أقله في المعنى غير المجازي أو 
الباطني للكلمة. وحتى فاغئر الذي تمنى هو 
نفسه أن تحدث التنقلات بين اللوحات بطريقة 
التسلسل المدمّج والحالمء قد تخل عن تحقيق 
إخراج رمزي غير واقعي بها فيه الكفاية. وقد 
استسلم للتصوير الواقعي لمصممي الديكور 
وبقي الدمج التام حرفا صامتا. 

أما المخرجون «الأرسطويون» (الذين 
يؤمنون بالحكاية وبالسرد كعامل أساس في 
كل مسرحية)؛ فيعتبرون الفعل عامل توحيد. 
ويرى هونزل (1940) أنْ التيار الكهربائي يجتاز 
الممثل والأزياء والديكور والموسيقى والنص: 
لا أهمية لعدد المواد وتردادهاء منذ لحظة امتداد 
التيار باتجاه الهدف, مع توليد الفعل. 
ب- تفنيد الانظمة 

إذا كان هناك تأثير للدمج» فهو على مستوى 
استلامه من قبل المشاهد لا عللى مستوى إنتاج 
الأنظمة. ومع مضاعفة مصادر انبعاث الفنون 
المشهدية» مع تنسيق وتزامن تأثيرها في الجمهور» 
نقوم بإنتاج تأثير اندماجى بقدر ما يكون 
المشاهد مأخوذاً بالانطباعات المتقاربة التي 


تبدو أنها تنتقل من واحدة إلى أخرى بسهولة. 
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ومن هناء ومن دون أي شكء تأتي مفارقة 
جيسامكونستورك: توحيد فنون المسرح في 
تجربة فريدة للمشاهد (وتصطعاء). مع حفظ 
كل واحدة منها قدرتها الفريدة. وبدلا من 
استعمال الدمج. حيث يفقد كل عنصر صفته. 
ينخرط المسر 9 الشامل 11ع5 ]قصل ددع 0) 
بمجموعة متصاعدة: .أي الدراما الموسيقية 
للمؤلف فاغنر. فبدلاً من الانطلاق أسطورياً 
لاكتشاف إنتاج بعناصر متساوية» من اللأصح 
التمييز بين مختلف أنواع المسرح الشامل بحسب 
العنصر الذي يعتبر قاعدة مثبتة الفنون الأخرى. 
وبحسب فاغنرء فإن الموسيقى - ودون منازع - 
هى من تؤدي هذا الدور. أما بحسب كلوديل 
وم. رينهارت (41عقطماء8 .06 (1963)» فمن 
يؤدي هذا الدور هى النص. الشعري. ويقول 
بوهوس (881111815)) إن الهندسة هى الدعامة 
لباقي الفنون. (بالطريقة نفسهاء مع قيام هيكلته 
[أنظلية العرض» ونبتم يتحديد النظام الأساسي 
الذي سترتكز عليه قوانين الأنظمة الأخرى» 
وذلك بحسب العرض أو بعض أقسام العرض. 
وتتجنب هذه الطريقة اتخاذ قرار التراتبية شكل 
غيبي و تخصص مختلف الفنون). 

جع المسرح الشامل المضاد أو التمييز 
المتبادل للأنظمة 

بالإضافة إلى الاندماج المستحيل أو التعبير 
عن الأنظمة» هناك احتمال ثالث ممكن نظرياً 

هو إظهار الفنون المشهدية في تعارضه بعضها 
مع بعضء مع رفض إضافة نتائجها. إنها تقنية 
التغريب والتّاسف (التي ليست بالضرورة 
خاضعة لبريخت). ونشدّد على فصل التقنيات: 
موسيقى تناقض النصء» وحركية تخون الجو 
المسرحي أو الفعل. ويحافظ كل نظام دلالي على 
استقلاليته» بل ينأى بنفسه عن الآخرين: وإن 
تكؤن الفنون القريبة المتنوعة من الفنون الدرامية 
المدعوة إلى ملعبنا» هو ليس لصنع «عمل فني 
شامل» حيث يتخلون عن أنفسهم ويندمجون 
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بعضهم مع بعضء بل لدفع المهمة المشتركة. 
كل واحد وفق طريقته. وتتمثل جميع العلاقات 
بخلق مسافة تغريب بين الواحدة والأخرى 
بالنأي بالنفس الواحدة عن الأخرى» ,اذاء876) 
(100 :74 ,1963 ,سرمممء:0 ,زازه ط. 


© إخراج» سيميولوجيا. 


لط ,دأممم 1951 7 ,1861 ,عم 1وآء82110 
ولاو :1911 رعلة0) :1954 ,1899 ,1895 
,053 ,لتنقترعء52 :1965 


حركة 
0ع 
(من اللاتينية 5تتاوعع8» أي وضعية» 
بالإنجليزية: عتتطوء6؛ بالألمانية: -66© 
0616 ,ع68506؛ بالإسبانية: 8©510. 


إنها عبارة عن حركة الجسمء في أغلب 
الأحيان طوعية» ويسيطر عليها الممثل» وتحدث 
من أجل إعطاء تفسير دال يعتمد بشكل أو بآخر 
على النص الملفوظ. أو تكون مستقلة تماما عنه. 
1- وضع الحركة المسرحية 
أ- الحركة كتعبير 
كل حقبة تاريخية تسم المسرح بسمة خاصة؛ 
وهذا ينعكس على أداء الممثل وشكل العرض. 
إن المفهوم الكلاسيكي الذي لا يزال سارياً في 
هذه الأباء أيضاً يجعل من الحركة وسيلة للتعيي 
ولإظهار المحتوى النفسي الداخلي والخارجي 
(أي الانفعالات وردات الفعل والدلالات) 
التي يتعين على الحسد إرساؤها. إن تعريف 
كاهوساك (عوكناطة0) مؤلّف مقالة «الحركة» 
(]865) للموسوعة (1820(961006016)) يكشف 
هذا التيار الفكري: فالحركة هى «تحرك خخارجى 
للحيد. والوع وللعناين الأول حايس 
الإنسان التي تعطيها الطبيعية له. (...) ونتكلم 


237 


عن الحركة بطريقة تغيير الفنون أيضاء فمن 
الضروري النظر اليها من خلال وجهات نظرها 
المختلفة. لكن» بغض النظر عن الطريقة التي 
ننظر وننخطط لحاء فلا بدّ من النظر ] إليها على أنها 
تُعبير» لأن وظيفتها الأولى» ومهذه الصفة التي 
أقامتها قوانين الطبيعة» تقوم الحركة بتجميل 
الفنون التي هي عبارة عن عن الكل» فتتجد مها 
لتصبح جرءا أساسيا منها). وتجعل الطبيعة 
التعبيرية للحركة وسيلة لخدمة الممثل الذي لا 
وسيلة له إلا جسده للتعبير عن حالاته النفسية. 
«ثمَةٍ مشاهد كاملة حجحيث من الطبيعي أكثر 

للشخصية المسرحية أن ت تتحرك من أن تتكلم) 
20051 16 ع2 0100 
(1758. ويؤسس علم النفس الطبيعي لسلسلة 
كاملة من التوازنات بين المشاعر وتصوراتها 
الإيهائية. وتعتبر الحركة العنصر الوسيط بين 
الباطن (الوعي ( والخارج (الكائن الجسدي). 
هنا أيضاء 0 الرؤية الكلاسيكية للحركة 
في الحياة مثل المسرح: «إذا كانت الحركات عبارة 
عن إشارات خارجية ومرئية لجسمناء والتي 
نعرف من خلاها التجليات الداخلية لروحناء 
فمن الممكن اعتبارها وجهة نظر مزدوجة: أولآًء 
كتغييرات ذاتية الرؤية من ذاتهاء وثانياء كوسائل 
يذل على العمليات الداخلية للروح» رأعقصظ) 
(62-63 :1788. 


ب- الحركة كمنتّج 

كردّة فعل على هذا المذهب التعبيري 
للحركةء» يحاول التيار الحالي عدم تعريف 
الإيهاءة بأنها وسيلة تواصل للمعنى السابق» 
بل كوسيلة إنتاج. وبعيداً من الثنائية: انطباع/ 
تعبير» يعتبر هذا المفهوم الأحادي حركية الممثل 
(أقلّه في الشكل التجريبي للعبة الارتجال) 
كمنتجة للإشارات لا عملية تواصل بسيطة 
للمشاعر «المعبر عنها» فقط. في هذا السياق. 
يرفض غروتوفسكي مثلاً الفصل بين الفكرة 
والحركة الجسدية» فكرة وتصويراً . تعتبر الحركة 
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بالنسية إليه را بحث» وموضوع إنتاج. 
فك رموز الصور الأيديوغرامية: «يجب البحث 
دوها عن صور الأيديوغرامية وسيبدو تركيبها 
فورياً وعفوياً». وترتكز نقطة انطلاق هذه 
الأشكال الحركية في التحفيز الفردي لردات 
الفعل الإنسانية الأولية واكتشافها. والنتيجة 
النهائية شكل من .الأشكال الحية التى تتحلى 
بمنطقها الخاص (1971:111 ,غاة:60ه670). 
2 هذا السياق» تُعدٌ «الحركة الممسرحة» هنا 
عمل الممثل وهدفه. من المستحيل 

وصف ا ذات الظابع المسرخي بتعابير 
مستلة من المشاع أو حتى بمواقف/ وضغيات 
معبرة وذات دلالات. مايرهولد. أما بالنسبة 
إلى غروتوفسكيء فالصورة الطيروغليفية هي 
مرادفة للعلامة الأيقونية التي لا يمكن ترجمتها؛ 
وبقدرما هي الرمزة هي في الوقت غينه الغرضن 
المرمّز. أما بالنسبة إلى ممارسى المهنة الآخرين» 
فتبدو الحركة الميروغليفية قابلة للفكاك» ف 
«كل حركة تعتبر هيروغليفية لأن لما معناها 
الخاص ودلالاتها. فلا يجب على المسرح سوق 
استعمال الحركات التي يمكن فك رموزها 
فوراء أما الباقي فيعتبر غير ضروري») رع نإ 1/1) 
(200 :1969 ,لامط. 

ج - الحركة كصورة داخلية للجسم أو 
كنظام خارجي 

تُعدٌ واحدة من الصعوبات الأساسية 
في دراسة الحركة المسرحيةء» هى تحديداء 
وفي الوقت نفسه المصدر المنتج والواصف 
لاناقضات (صغط/ استرخاف برعة/ بطء 
إيقاع ترجيعي/ انسيابية... إلخ). إلآ أن هذا 
الوصف» يعطن النظر عن ازماطة يعتفيد اللفة 
الوصفية الشفهية التي تفرض تعابيرها الخاصة. 
يبقى مثل كل وصف. خارجاً عن الغرض/ 
الموضوع؛ ولا يحدد رابطة بالكلام أو بأسلوب 
العرض: هو غالباً غير مندمج بفعالية بالمشروع 
الدال العام (الدراماتورجي والمسرحي). 
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أما بالنسبة إلى ضبط الحركة من خلال 
صورة الجسد والترسيمة الجسدية» فيتعلق الأمر 
بالعرض الذي يقدمه الممثل أو الراقص في 
المكان الذي يطور فيه نفسه ويبقى هذا العرض 
التشكيليٍ الإيمائي حالياً حتى الآن ملموساً على 
مستوى الحدس فقط 

2- نحو منهج تصنيفي ونظام حركي 

أ- التصنيفية 

© لا تعتير أي دراسة للرموز التصنيفية 
الحركات كافية بحق؛ سؤاء الحركات في الحياة 
الواقعية أو في المسرح. وبالعادة» يمكننا تمييز 
الآتي: 

© الحركات الفطرية» المرتبطة بوضعيات 
جسانية أو بتحرك ما. 

« الحركات الجالية» المعمولة من أجل إنتاج 
عمل فني (رقصة. إيائية/ مسرحية... إلخ). 

« الحركات المتعارف عليها التي تعبّر 
رسالة يفهمها المرسل والمتلقي. 

© ثمة ميزة أخرى على تعارض مع ال حركة 
المقلّدة والحركة الأساس أو الأصلية. وتكون 
الحركة المقلدة هى حركة الممثل الذي يجسد 
بطريقة واقعية أو طبيعية شخصية ماء من خلال 
إعادة تركيب تصرّفه وخصاله الحركية (في 
الواقع» تعتبر الأسلبة والتوصيف لا مفر منههم| 
وتكيفان تأثير الحقيقة الحركية). وبالعكس 
فيمكن للحركة رفض التقليد والتكرار 
والترشيد الاستطرادي. وتقدم الحركة نفسها 
على أنها هيروغليفية قابلة لفك رمزها. في هذا 
السياق» يقول غروتوفسكي: ١لا‏ يجب على 
الممثل استعمال جسمه لإظهار حركة الروح» بل 
يجب إنجاز هذه الحركة بجسده» (1971:91). 
يكون الأمر عبارة عن إيجاد صور أيديوغرامية 
جسدية (عند غروتوفسكي) أو؛ بحسب صياغة 


آرتوء «لغة جسدية جديدة ترتكز على الإشارات 


لاعلى الكليات) (81 :ط 1964). 


2 


© هل تصنيف الحركات هذا نجب إعادة 
النظر فيه فور امتحان هذه الحركات على خشبة 
المسرح؟ إن كل شيء له مدلول في العمل 
الحركي للممثل» ولا شيىء يترك للمصادفة. 
في الواقع» كل شيء يتخذ معنى الإشارة أو 
الحركات لأية فئة انتمى» حتى التي تدخل في 
الفئة الحالنة. ولكن. والعكس بالعكنن» ل 
يعتبر جسم الممثل مختزلا بالكامل لمجموعة 
إشارات» بل يقاوم تحقيق آلية السميولوجيا 
كنا لو أن الحركة في المسرح حافظت 
دائياً على بصمة الشخص الذي أنتجها. 


ب- الرمز الحركي 


بدلا من تقسيم التحرّك إلى وحدات 

متكررة (كينام» الوكينام في نظرية بيردفيستل 
(1اعأونط«لمز8))» نشير إلى بعض خصائص 
الرمز الحركى المناقشة مفصلة؛ مراجعة -08) 
( 1981 ,15 

- توتر الحركة/ استرخاء. 

- التركيز المادي والزمنى لحركات متعددة 
(مراجعة صور مايرهولد الأيديوغرامية» 
3). 

- العملية الجهالية لأسلبة الحركة وتضخيمها 
وتنقيتها وانفصاها. 

- إدراك حسى للنهائية (القطعية - الحتمية) 
وتوجيه المقطع الحركي للمشهد الإيمائي لعملية 
جمالية للأسلبة وتضخيم السياقات الجمالية 
للأسلبة: تضخيمء وتنقية» وتماسف الحركة . 

- إرساء الرابط بين الحركة والخطاب 
(مرافقة: ومكاملة وامعدال): 

3- صعوبات وضع قواعد للحركات 

تقدم الحركات على شكل سلسلة متواصلة 

طوال العرضء ما يجعل التقطيع إلى وحدات 
حركية عملية صعبة. ولا يعد غياب التحرك 
معياراً كافياً لتحديد نهاية أو بداية الحركة» ولا 
يوجد فعلاً عناصر متكررة «للجملة الحركية» 
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مثل الشبىء أو الفعل أو الفاعل. 

كل وصف شفهي لحركة الممثل يفقد الكثير 
من الميزات الخاصة بالحركات والوضعيات. 
بالإضافة إلى ذلكء فإنه يقطع الجسد وفقاً 
لوحدات دلالية لغوية» في حين أنه يجب 
دراسة الجسد وفقاً لخصائصه أو قوانينه فقط» 
في حال وجودها. ومن المفترض معرفة مع أية 
وظيفة أيديولوجية تتوافق نتيجة البحث؛ وأي 
منظومة تطبّق على دراسة الحركات؟ هل لتثبيت 
وترميز الحركة بشكل يشعر فيه «المتحرّك' أو 
المراقب بالأمان؟ ألا يجب أن تضم إلى الوصف 
الخارجي رؤية حدسية للصورة الجسدية 
الخاصة بالمتحرك؛ وإعادة اكتشاف أهمية الغرائز 
والنزوات في التصرف. حيث بن فرويد التعبير 
وكأنه على الحدودء بين النفسي والفيزيولوجي؟ 


ولدراسة الحركية طريق طويل أمامهاء في 
حال أرادت دراسة الحركية الخروج من التعليق 

الجمالي البسيط وإيجاد الأبعاد العميقة للحركة. 
لغا :1964 ,لنندمثم :1960 ,قضقطه[آ 
,1973 ,عووؤاناه8 ,1973 ,1[أءأئطط تلمزط 
:177 005516 ,1974 رتنقطكناه0)-6101آ 
532222 :1981 ,لأمملة نضا :1979 ,هنققتة1] 
87 ,ومعع.آ :1985 ,مأعدكة 1981 ,.[ه اأء 
1993 رع /الاعوة111/ اء 15جق2 :1996 


حركية 


0151141111 
هه بالإنجليزية: بط1[ه: 65 2؛ بالألمانية: 
#أاكء)؟ بالإسبانية: 09512211020 . 
تعبير جديد مستعمل منذ بداية الأبحاث 
في علم السيميولوجياء وعلى الأرجح مستوحى 
من نموذج الأدب/ الأدبية» والمسرح/ المسرحة 
للدلالة على الخصائص المحددة للحركة. 
أنظمة التواصل الأخرى. 


وتتعارض الحركية» من جهة أخرى» مع 


ع 


الحركة الفردية: فهي تشكل نظاماً متماسكاً 
بشكل أو بآخر تكون فيها جسدية بين| تعود 
الحركة إلى فعل جسدي نادر وفريد. 
لط ركاحهو2 ,1973 ,دمعا5 ,1968 ,كععمع::12 
1996 ,1981-8 
حركي 
010 ا ا لان لع 


(تعبير جديدء بداية القرن العشرين). 
بالإنجليزية: 5 «لااوعع 0 01[ |2 
وبالألمانية: روكدم قطء 0 بالإسبانية: 


. 11127 


الحركي هو عبارة عن مفهوم قريب من 

مفهوم الحركية. وهو طريقة تحرك خاصة بممثل 

أو بشخصية أو بأسلوب أدائي. تشمل الحركية 

تشكيل حركات الممثل وتخصيصها و تحضر 
أيضاً لمفهوم الحركة. 
تحرك 

)/2 5 


بالإنجليزية:665#/5؛ بالألمانية: -و6 © 
5 با لوإسبانية : 9©511/5. 


1- الحركة والتحرّك 


إنه المصطلح اللاتيني لعبارة 86516. وجد 
هذا الشكل باللغة الألمانية لغاية القرن الثامن 
عشر: يتحدث ليسينغ مثلاً عن «التحرك 
الفردي» (أي المتميز) أو «تحرك التحذير 
الأبوي». للتحرّك هنا معنى الخاصية المحددة 
لاستعيال الجسدء ويأخذ المعنى الاجتماعى 
تجاه شخصية أخرىء وهو يعد المفهوم الذي 
ذكره بريخت في نظريته حول التحرك. ويميز 
مايرهولد «المواقف التى تدل على الوضعية 
الأساسية الشخصية اللسرعية. .وده الترارين 
البيو ميكانيكية» البيولوجية هدف بحث 
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الوضعيات المتصلة والجرأة في 
الويائية. 
2- التحرك البريختي 

يجب التفريق بين التحرك والحركة الفردية 
البحتة (الحك أو العطس... إلخ): «أما 
الوضعيات التي تتخذها الشخصيات الأخرى 
فتشكل ما نطلق عليه اسم المجال الحركي. يتم 
تحديد الوضعيات الحسانية بنبرات الصوت 
تجاه بعضها البعضء والتلاعب الفيزيونومي 
من قبل المظاهر الاجتماعية: تنشاتم الشعخصيات 
مع بعضها أو تجامل أو تتبادل الأمثولات... 
إلخ» (80 :61 5 :1963 ,«مسمو:0 انروط). 
يتألف التحرك من حركة بسيطة للشخصية 
بوجه الشخصية الأخرى, بطريقة اجتماعية أو 
مشتركة. تفترض كل حركة مسرحية مسبقاً 
وضعية خاصة للشخصيات في ما بينها وداخل 
العالم الاجتماعي ونموذجاً يضبط تناسقها: إنه 
التحرّك الاجتماعي. ويكون التحرك الأساسي 
في المسرحية نموذجاً للعلاقات الأساسية 
تضبط السلوكيات الاجتاعية (خنوع ومساواة 
وعنف وخداع... إلخ) يقع التحرك بين الفعل 
والشخصية (تعارض أرسطوي لكل مسرح): 
بصفته فعلاً يبن الشخصية المنخرطة 5 
التطبيق العمل الاجتماعي. وبصفته شخصية 
ذات طباع فإنه يمثل مجموعة من خصائص 
الفرد. ويكون التحرّك حساسا في الوقت عينه 
في التصرّف الجساني للممثل وفي خطابه: 
يمكن لنص أو لموسيقى أن تكون حركية عندما 
تقدم إيقاعاً يتناسب مع المعنى الذي تتحدّث 
عنه (مثلاً: التحرّك المصطدم والمرخم بإنقاص 
وقع في الأغنية البريختية لاعتبار العالم الملصطدم 
وغير المتجانس) ومن الأفضل للممثل استعماله 
الحركات أكثر منه الكليمات. 

يستحق هذا المفهوم إعادة النظر في ضوء 


م 


التحركات 


نظريات اللغة الشاعرية وأيقونية اللخنطاب 
المسرحي والحركية المسرحية التي تعتبر 
هيروغليفية حسد الإنسان والجسم الأجتماعي 
(1971 ,ك[0201035) :1964 ,لنتقاتة) . 


ميج تياسف: 
385412118 :19 .آم ,1967 أطعع8 
0 ممما ,5 1978 ,وتوم 
ذوق 
0001 


8 نحا بالإنجليزية: 6 بالألمانية: -وء06 
77:07[ بالإسبانية : 81510. 


1- في التقليد الغربي للمسرحء نادراً ما 
يلعب الذوق» ب بمعناه اه الحرفي» دوراً مهما في 
الشاعرية السنسكريتية توحي بالذوق وتذوق 
المسرح. وما يطلق عليه بارت أسم53162]8 
النص: باللا قدرة القليل من المعرفة» والقليل 
من الحكمة وأكثر ما يمكن من التذوق» 
(46 :2 1978). 


0 


2- إن الذوقء» بمعناه الأوسع. أي 
الانتظار والتقييم» هو عبارة عن معطيات 
أسامية لتقدير الطريقة التي يتلقى فيها 
الجمهور العرضء ويقرؤٌه من خلال النص أو 
[دراك الإخراج ورموزه؛ وطريقة تغيير الأذواق 
مع الوقت والأيديولوجيات» حيث يكون 
الذوق الجيد والسيئ عرضة لتغيرات دائمة 
تثير استياء الشعراء المعياريين» مثل لابرويير» 
الذين يدّعون أنه يوجد «ذوق جيد وذوق 
سيع؟ (1688 ,607416765 165). وتفر ض 
الأبحاث حول الذوق تحقيقات عملية على 
جمهور المسرح وتكوينه وثقافته وعاداته. 
نظرية الرموز والعلامات الاجتماعية - 
الرمازة. 


لغ 1996 ,15ج ,1979 ,نمع 1ل1نا80 
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دمدمة 
20120515 


للك بالانجليزية: طولءوط10©؛ بالألمانية: 


3 تتاموعع؟؛ بالإسبانية: 1211111221110. 


يستعمل الممثل الدمدمة عندما «يتكلّم) 
مخمغياً » من دون استعمال لغة» ولكن مم 
إعطاء انطباع بأنه يقول شيا أو يعن مع غيلال 
طبقات صوتية صحيحة. كتبت مسر حية 6آ 
212810 للكاتب اج بورديه (/206نا80 .0) 
بعبارات خيالية بمصطلحات متخيلة تعتمد 
على الغمغمة من دون كلام من قبل الممثلين. 
يستعمل د. فو (10 .(1) الدمدمة للدلالة على 
بلاد ما أو تقاليد مجموعة من البشر. تلعب 
الدمدمة دور المدمر للغة المنظمة لوعادة بنائها 

الغرود الل 
21120101) 
إن#ة (من الإيطالية: 85086568: الآتية من 
كلمة مغارة). 
بالإنجليزية: #ل#وده6701., بالألمانية: 5هك 
ع00151)» بالإسبانية: 0ع8701©5. 


اسم يعطى للوحات المكتشفة في عصر 
النهضة والتي تحتوي على تصاميم رائعة: 
حيوانات على شكل نباتات وكائنات خرافية 
ووجوه بشرية. 
1- نشوء غرابة الغروتسك 
أ- المقصود بالغروتسك كل ما هو كوميدي. 
ذلك من خلال تأثير كاريكاتوري هزلي 
وغريب. ويستشعر غرابة الغروتسك مثل 
تشويه دلالي لشكل معروف أو مقبول مثل 
العرف. في هذا السياق» يتعهد غوتيه -تانة6) 
(5 في (18544) كعلاتوده/070 كه]/ بإعادة تأهيل 


الفكر الجدية 


المؤلفين «الواقعيين» في بداية القرن السابع عشر 
مع عرض «التشويهات الأدبية» و«الانحرافات 
الشعرية». 
كشكل قادر على موازنة جمالية ما هو حميل 
بمفهوم السمو ولغة الحكم الى الي وواقعيته: 
و«يكون تنافر الشكل القديم خجولاً وتبحث 
دائياً عن الاختباء. 0. ..) ويعكس ذلك. يتمتع 
تنافر الشكل بدور عظيم في الأفكار العصرية» 
وهو موجود في كل مكان. ومن ناحية أخرى؛ 
تخلق غرانة الغروتسك"التشويه والبشاعة» ومن 
جهة أخرىء الكوميديا واهزلية (...). وبالنسبة 
إليناء يُعد الغروتسك المصدر الأكثر غنى الذي 
يمكن للطبيعة أن تقدمه للفن» -16م ,11080) 
(1827 ,لاع تترمءعن عل عع18. 


في تطبيقها على المسرح تحافظ الدراماتورجيا 
في العرض المشهدي على وظيفتها الأساسية 
من حيث تنافر الشكل الغروتسكيء وتغيير 
الشكل. د زيادة على ذلك على معنى 
دائياً إلى هذا الأمر» يدف دل البريمه 3ق ف 
التقليد الجمالي لرابليه وهيغو ثم المنظر مثل 
باختين (1970). شكلاً من أشكال التعبير 
بامتياز عن غرابة الشكل: مع سبق الإصرار 
المفرط وتشويه الطبيعة والتشديد على الجانب 
الحساس والمادي للأشكال. 
2- روح الغروتسك 

أ- إن أسباب التشويه كثيرة. ادها من 
الذوق البسيط للتأثير الكوميدي المجاني 
(في الكوميديا دل آرقي مثلة) حتى السخرية 
السياسية أو الفلسفية (فولتير» وسويفت). ليس 
هناك من تنافر في الشكل» لكن مشاريع جمالية 
أيديولوجية متنافرة الشكل (غرابة الشكل 
السخرية» والرمزية والكوميدية والرومانسية 
والعدمية... إلخ). العاسقية" لبس 


*. 
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للغروتسك تأثير بسيط للأسلوب» بل يلزم 
المعنى الكامل للعرض. 

ب- الغروتسك يرتبط بشكل يتلازم 
بالتراجيكوميكء هذا ما يظهر تاريخياً مع ستورم 
أون ند درانغ (عضةم©ا لصي مستطذ) والدذراما 
والميلودراما والمسرج الرومانسي والتعبيري 
(هيغو وأيضاً بوشنر ونستروي» فديكند 
كايسرء سترنهايم) والتياترو ل «شياريلٍ أو 


بيرانديلو4 (0ع870]665 مناوء)). و كلو ار 
متداخلة ببعضها فالغروتسك والترجيكوميك 


في توازن متأرجح بين المضحك والمأساوي 
حيث يفرض كل نوع صورته المعاكسة لكي 
لا يتجمد في وضعية نبائية. وفي العالم الحالي» 
المعروف بت بتشوهه؛ أي بنقص هويته وتناغمه» 
يتخل الغروتسك عن تقديم صورة متناغمة عن 
المجتمع فيعيد صياغة محاكاة الفوضى مع إعطاء 
صورة محددة ثم إعادة العمل عليها. 

ج- ينتج من ذلك اختلاط في الأنواع 
والأساليب. وهذا النوع الكوميدي المزعج 
يشل ملكية التلقي 5-0 المشاهد الذي يمنع 
عنه الضحك أو اليقاء من دون أن يئال أصحابه 
العقاب. وتؤدّي هذه الحركة الدائمة لانقللاب 
المنظور إلى تناقض بين الغرض المرئي المدرك 
بشكل واقعي والغرض المجزد والمتخيل: 
رؤية ملموسة وتجريدية فكرية ف أن واحد. 
وبالطريقة شبههاء هتلكغالباً نوع من تمرك 
الإنسان إلى حيوان والعكس صحيح. . وتؤدي 
بيسة الطيعية الأسنائة' وإسادية الحيوانات 
إلى تشكيك في المثاليات التقليدية للإنسان. هذا 
لايل ذان غل اتسطاط وازدراف ولكن إل 
طريقة لإعادة الإنسان إلى مكانه المناسب فقط» 
وخصوصاً بالنسة إلى غرائزه وكينونته الجسدية 
(1965 بعمتخطعلة8). 


د- مهذا المعنى: تعتير الغروتسك فنا واقعياًء 
قصد. فهو يؤكّد وجود الأشياء في الوقت 


2 


الذي ينتقدها. إنها نقيض التجريدية؛ على الأقل 
الفئة التجريدية التي ترفض كل منطق وتنفي 
وجود القوانين والمبادئ الاجتتاعية. ى) يبتعد 
الغروتسك عن الفن العدمي أو الدادائي الذي 
يرفض كل قيمة ولا يؤمن بوظيفة المحاكاة 
الساخرة أو النقدية للنشاط الفني. بالإضافة 
إلى ذلك؛ كما أظهر دورنهات» (إنه الفن |الفائئي 
الذي يزعم أنه إيجابي وبطولي, لكنه فعلاً عدمي 
ومدمر لكل قيمة إنسانية. وعلى عكس ذلك» 
فالغروتسك يملك يعض الإمكانات ليكون 
سبحيحا. (:..) إغنا آسلة عتظةقة: .و تحسيد 
فجائي. وهي بإمكانها أن تفهم القضايا الحديثة 
وحتى عصرنا الحالي: من دون أن تكون 5 

من أطروحة أو مجرد تقرير؛ -136 :1966) 
(137. 


ه- في سخرية الغروتسكء؛ نحن نضحك» 
لا بسبب شيء بطريقة منفصلة» عن» بل مع 
من نسخر منه. ونشارك في حفلة الأرواح 
والأجساد: «الضحك الذي يسببه الغروتسك 
هو بحد ذاته أمر عميق» بديبي وأولي يقربنا 
أكثر من الحياة البريئة والسعادة المطلقة أكثر من 
الضحك الذي تسببه كوميديا الأخلاق (...) 
التى سّميت في ما بعد الغروتسك المضحك 
كنقيض للكوميديا العادية التي أطلق عليها 
اسم الكوميديا المعبرة» :1855 ,56ئةا0نة8) 
(985. 
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و- يدور السؤال حول معرفة ما إذا كانت 
الكوميديا المطلقة تدمر بمرورها كل قيمة وكل 
شىء مجرد وإذا كانت تستوعب الآلية العمياء 
للتجريدية» كما يدّعيء ويبدو أنه مخحطئ ج. 
كوت (101 .1): «إن فشل الممثل التراجيدي 
هو المطلق المحول إلى ضحك وتدنيس» 
وإن تحوله من آلية عمياء إلى نوع من الآلة» 
(1965:137). 

«تحول غرابة الشكل بالضحك مطلق 
القصة مثل ما تحول إلى ضحك مطلق الآفة» 
والطبيعة والقدر» (144). 

من الغروتسك التراجيدية - الكوميدية 
إلى التجريدية» ليس هناك إلا خطوة واحدة 
تفصل بينههاء خطت بسرعة في المسرح المعاصر. 
لكن المحافظة على الحدود (حتى لو أنها 
نظرية) ضرورية لتمييزء دورنات وبريخت. 
الدراماتورجيا الخاصة ب «يونسكو أو بيكيت 
من تلك الخاصة ب فريش بالنسبة إلى المؤلفين 
الثلاثة الآخيرين» يعد الغروتسك محاولة 
أخيرة لإدراك الإنسان الراجكوديدي الحالي» 
وتمزقه. وأيضا لحيويته وتجدده حيال عبر 3) 
(231615] الفن. 


اط ,1966 ,اأهمسمعصنة ,1960 بتعدوزة1 
74 ,ل10ع15651 ,1969 بعاعه1051ه11آ1 


2 


د يدي ' ب 
11101001 

0 “كلم "توتاتية تفز تمي“ التقطا التازبكي 
الصا 

في التراجيديا اليونانية» يؤدي الخطأ في 
الحكم أو الجهل إلى كارثة. فالبطل لا يرتكب 
خطأ بسبب «شرّه أو فساده؛ لكن نتيجة لهذا 
الخطأ أو ذاك مما يكون قد ارتكبه» ,215]016ه) 
(51453 ,206119112. 


2 305 7 5 
0ك موب بي 
> 


ويُعتبر الخطأ التراجيدي شأناً غامضا. 
وبالفعل» فإن «الشعور المأساوي بالذنب يقع 
بين المفهوم التراجيدي الديني للخطأ - الدنس» 
والخطأء كمرض روحيء وهذيان مرسل من 
الآلهة» ومولّد للجرم بالضرورة» لكن بشكل 
لا إرادي» والمفهوم الجديد الذي يكون فيه 
المذنب «تفامةمصقط» وخاصة «مة2011». 
أي أنه من دون أن يُرغم على ذلك قد اختار 
طوعا ارتكاب الجرم)» (38 :1972 ,أتقتء؟؟). 
7ت تغطرسء النزاع» تراجيدي. 
.1961,1970,5310,1978 ,لإالتسم] 
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#لطلناتييار اك 
من الإستعليؤية دبعم :.ب#موتيوفة :10 


.. 0“ 5-6 


إنه نوع من النشاط المسرحي الذي لا 
يستخدم نصاً أو برنامجاً محدداً مسبقاً (في 
أحسن الحالاات سيناريو أو طريقة استخدام)؛ 
وهو يقدم ما سمي على التوالي (حدث» عند 
جورج بريخت (8216ع876 عع00601)) و «فعلاً) 
عند بويس (إالانا©ع8). إجراءء» حركة. أداء*. 
أي نشاط 'مقترح ومقدم من قبل الممثلين 
والمشاركين مع استخدام الصدفة» غير 
المتوقع والعشوائي؛ من دون الرغبة في تقليد 
فعل خارجي أو رواية قصة أو إنتاج معنى» من 
خلال استخدام الفنون والتقنيات التي يمكن 
تصورها كافة وكذلك الواقع القائم. إذآاء على 
عكس الفكرة المعروفة. لا شيء من النشاط 
الفوضوي والتطهيري: في الواقع يتعلق الأمر 
باقتراح تفكير نظري حول الشيء المشهدي 
وإنتاج المعنى ضمنٍ الحدود الضيقة لمحيط 
جرى تلقديده. مسيقا يقول ميخائيل كيربي 
(لإطعتكظا أعقطء311)» وهو من أفضل منظري 


| 


الهابننغ» إنه لاشكل مسر حي وضع يفا 
وفيه عناصر غير منطقية متفرقة» لاا سيما 
أسلوب التمثيل غير المحدّد مسبقاء وقد تم 
تنظيمه ضمن هيكلية مجزأة» (21 :1965). 


تكمن الأصول المباشرة في البحث عن 
عدة فئات من الفنانين. وقد أعطى جان كيج 
(©088) هطه1) («منظم» حفل موسيقي في العام 
2 شارك فيه الرسام وشنبرغ -68 3050 ]1) 
(56618: ومصمُم الرقص ميرس كونينغهام 
والشاعر أولسن (0156) وعازف البيانو تودور 
(10100) إشارة إلى هذا الاتحاد للفنون» وهناك 
أمثلة أخرى: في اليابان» منذ العام 1955» فرقة 
غوتاي (10131))» في نيويورك» وفي الستينيات» 
النحاتون أو لدنبورغ (ععناطمء010)» وكيربي 
(إطمف1) وآلان كابروف (ام2مة1 1138آم) 
(18 هابننغ في 6 أقسام. 1959)» وفي أوروبا 
بويس وفورستيل (1ا9/05]6)» وأصحاب ب04ط 
27# (الفن الجسدي)*. اج باين (2906 .0). 
ميخائيل جو رنياك (100126 اعط310))» نيتش 
(طء1/115). يمتد الهابننغ ضمن المسرح غير 
المنظور" أو الأداء؛ لكنه فقد الحماس الذي 
كان قد اكنسبه في الستينيات: 
يي المسرح التحريضي» ارتجال» تجهيز/ 
إقامة مسرح البيئة. 
اط رطعره:5 أء ععاء أططء8215 :1966 ر[عطع.1آ 
.70 ,لألكناك ز1968 ,رطوسة]1' :1968 


تأويل الإشارة 
1111111101 
الك بالإنجليزية: 
بالألمانية: /13/ه©©:7777؟ بالإسبانية: -16/ 
1122 2.2210 
إنه أسلوب في تفسير أبعاد النص أو 
العرض»: يفوم على التراح معت لهما مع 
الأخذ بعين الاعتبار لشكل العرض والتقييم 


كع نياع بره روسن [] ؟ 


من طرف امقر «المتيسية التأويقية تين 
بالكثير لتفسير نص الكتاب المقدّس وللحقوق 
وهو يبحث عن المعنى الخفي للنصوص. أما 
الأصل الآخر لهذا الأسلوب فهو يونانى: فى 
القرن الخامس قبل المسيح كان الربساديون 
(183250065) يفسرون نص هوميروس وهم 
يحاولون تقريبه من الجمهور الذي سبق أن 
أقلقه هذا النص. بشكل عامء فإن التأويلية 


. تهدف إلى «تفسير الإشارات واكتشاف معانيها؛ 
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(44 :1966 ,انتوعته). وهى أسلوب سائد 
في النقد الدرامي بقدر ما يكون تفسير النص 
والإخراج المسرحي بالنسبة للمخرج والممثل 
والجمهور مظهراً أساسياً للعمل المسرحي. 
لأن العرض يظهر كمجموعة عمليات أداء على 
المستويات كافة وفي كل الأوقات. 

1- والتأويلية» بشكل عام؛ تؤدي الوظائف 
الآتية: 

- تحديد ممارسة المخرج والمشاهد 
للعمل. 


- الإشارة بوضوح إلى المكان والوضع 
التاريخي لتفسير النص. 


- إظهار الجدلية بين حاضر النقد وماضي 
العمل مع التشديد على تجانس تاريخيتهما 
الخاصة. 


إذن ليس هناك من معنى نهائي للعمل 
والإخراج» بل هامش في التفسير فقط: فالعمل 
يكتسب على مر التاريخ جملة من التوضيحات. 
يمكننا التكلم عن «دائرة تأويلية» في تفسير 
الإخراج لأننا لا نفهم العناصر المتفردة 
للمسرح إلا إذا فهمنا «المغزى الإجمالي» 
للإخراج. علاوة على ذلك يجب وباستمرار 
إعطاء فرضيات حول سبب الإشارات وانتظار 
تأكيدها أو نفيها من خلال سياق المسرحية. 

2- ليس العرض إذن نظاماً أو مجموعة 
أنظمة مسرحية مغلقة: إنه يتتخطى حدوده إلى 


ع 


و«مدلول» المشهد. إنه فورض تدتلة قدي 
للمشاهد الذي يمسر المشهد في ضوء اختباراته 
السا 


بقة. 


3- هذا الانفتاح على الخارج يقود إلى 
التذرّع بالنص للتوصل إلى تفسيرات متتالية 
غير نهائية» وعلى التلاعب بكل التداخللات 
الممكنة بين النص والخشية. 

4- من حيث هو ترتيب أنظمة مشهدية 
تكون أكثر أو أقل تكاملاً مع المشروع 
الشمولي؛ فإن المشهد يكون موضوع تحريك 
وعمل لا هوادة فيه من قبل المبدع والمشاهد 
على الهيكليات الممكنة للفنون المشهدية. 
5- في النهاية» إن وضوح الشروط 
”7 والاجتماعية أيضاًء والأيديولوجية 
للمؤوّل سيكون أمراً أساسياً لأهمية التفسير. 
فعلى المؤوّل» وتحت طائلة فقدان جدواه. أن 
يُدخل على منهجيته معرفة ملموسة لتاريخية 
العرض الذي تجري دراسته ومكان تقديمه. 
هذه النزعة التاريخية تسمح بإكمال - أو تليين 
سميائية - قد يشغلها كثيراً الكشف الآلي 
للإشارات: فبعض التأويل اليوم أفضل من 
كاركة سعاتة غدا. 
'ميى حدث.» علاقة مسرحية» قراءة. لل 
سيميولوجياء أنثروبولوجياء مسرحية. 
لغ :1977 ,1970 ,155مو[ :1969 ,كتناع12120 
:1979 رعقطء1.آ[-تعطء115 :1075 .يعماسوا 

1 ,عارمظ8 


البطا 
1121105 
لكا من اليونانية: ناوئك - 
عغس لمتكتل عسصمط أء؟ 
بالإنجليزية: مع2؛ بالألمانية: 4اء27؛ 
بالإسبانية: ©82670/. 


التاعل , ومرغط 
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1- البطل» المستوى صفر 
(من هيروس في اليونانية»ء نصف إله 
وإنسان مرفوع إلى مرتبة الآلهة). 


كان البطل في الميثولوجيا اليونانية شخصية 
بمستوى أنصاف الآلهة. في الدراماء البطل هو 
الشخصية التي > تتمتع بقدرات خارجة عن 
المألوف. قر أنه وسناته عي فوق تلك الى 
تعود لعامة الناس» على أن «ظهور البطل يعطي 
استقراراً لصورة الانسان» 0 ,عاك .1/1) 
(©71ك711مودم لأك. إذا الم ينفذ البطل أعمالاً 
استثنائية ولم يستدع [ إعجاب المشاهد من 
خلال أحداث تطهيرية لديه؛ يبقى معروفاً على 
أنه. «الشخصية التي تتلقى الطابع الانفعالي 
الأقوى والأكثر لفتا للأنظار» ,لكأو طعهديه1) 
(295 :1965 ,100009 ::2. في التر اجيديا 
هذا الطابع الانفعالي الأكثر بروزاً يتضمن 
الذعر" والشفقة"* اللذين يسمحان لنا بالتماهى 
بالشكل الأفضل مع الشخصية. لهذا السبب. 
من المستحيل إعطاء تعريف واسع للبطل 
لأن التماهي* مرتبط بموقف الجمهور من 
الشخصية: ننه بطل. 


2-- البطل التقليدي 

ليس من بطل بالمعنى القوي إلا في 
دراماتورجية تقدّم أفعالاً مأساوية حول الملوك 
والأمراء بحيث تكون مماهاة* المشاهد نحو 
شخصية أسطورية لا يمكن الوصول إليها. 
فيجب أن تظهر أفعاله على أنها قدوة وكأنه قد 
اختار مصيره بحرية. غير أن البطل يكون أسيراً 
بين القانون الإلهي الأعمى وغير الممكن كبحه 
والضمير المعذب الذي يبقى حرا أ(مأساوياً). 
ل ا ا ا 

يثبت نفسه ويقاوم من طريق القتال والنزاع 
المعنوي» وهو مسؤول عن خطئه؛ ويتصالح مع 
المح ار ننح لان موه الا 
لا تكون هناك شخصية بطولية إلا إذا كانت 


2 


إنه يثيت 


تناقضات المسرحية (الاجتماعية» النفسية 
والمعنوية) موجودة بالكامل في ضمير البطل: 
فهذا الأخير صورة مصغرة لعالم الدراما. 

ويميز هيغل فى كتايه (1832) ©/051/14/101/ 
بين ثلاثة نماذج من الأبطال تدلّ على ثلاث 
مراحل تاريخية وجمالية: 


- بطل المسرح الملحمي: يسحقه قدره في 
قتاله مع قوى الطبيعة (هوميروس). 


- البطل التراجيدي: يجمع في داخله 
عاطفة ورغبة العمل وهما قاتلان بالنسبة إليه 


(شيكسبير). 


- البطل الدرامي: إنه يوفق بين مشاعره 
الجارفة والضرورة التي يفرضها عليه العالم 
الخارجي, بالآتي يحمي نفسه من الزوال. 
بالنسبة إلى هذا النموذج من الأبطال» فإن 
تسمية البطل تنطبق على الرجل الشهير الذي 
نروي مآثره وكذلك على الشخصية المسرحية. 


أحد تعاليم التراجيديا يقضي بأن يختار 
الكاتب أبطاله من بين الشخصيات ذات 
المنزلة المرموقة. هكذا نكون قد حققنا 
أمرين: إرضاء جمهور النبلاء من خلال تقديم 
صورة فيها مجاملة له (دافع سياسي)؛ ثم تقديم 
شخصيات سيق لها في الحياة الواقعية أن أدّت 
دوراً مهما في التطوّر التاريخي وتستحق 
اسم البطل. هذا الشرط الثاني (وجود بطل 
تاريخي) أمر مشروع تعاماً بالسية للكاتب 
المسرحي الذي يجب أن يعمل انطلاقاً من 
مادة سبق لها أن «اكتسبت صفة الدراما»» أي 
أنها تستخدم اشخصيات ذات أهمية تاريخية 
عالمية» (هيغل) تشكّل مجتمعة حقلاً من 
القوى والنزاعات الاجتماعية. هؤلاء الأبطال 
في الحياة الواقعية وفي صرا عهم لا يلزمهم 


3- النمو المتصاعد للبطل 

ابتداء من القرن التاسع عشر أصبحت 
كلمة 0 تدل على الشخصية التراجيدية 
بقدر ما تشير إلى الشخصية الكوميدية. فَمَدْ 
فَمَدَ قيمته الميثية والأسطورية ولم يعد يعني 
سوى الشخصية الرئسية في العمل المسرعر 
الملحمي أو الدرامي. فالبطل قد يكون حينا 
سلبيا وعفيداً جماعياً (الشعب في بعض 
الدراما التاريخية في القرن التاسع عشر)» 
وحيناً مفقوداً (المسر ع العلي؛ دورنمات)؛ 
وقد يكون أيضاً 3 من نفسه ومرتبطاً 
بنظام اجتماعي جديد (بطل إيجابي للواقعية 
الاشتركية). فالتاريخ الأدبي ليس إلا سلسلة 
من عمليات تخريج تصنيفي متتالية للأبطال؛ 
فالتراجيديا اكلام عية تقدم البطل في عزلته 
المذهلة. والدراما البرجوازية تقدم في ما بعد 
تجسيدا للطبقة البرجوازية التي تحاول تغليب 
القيم الفردية العائدة إلى الطبقة المذكورة. 
فالطبيعية والواقعية في الحقيقة تشيران إلى 
بطل مثير للشفقة وساقط وقد أصبح فريسة 
الحتمية الاجتماعية. والمسرح العبثي يتمم 
سقوطه من خلال إظهاره كإنسان مشوش 
وخالٍ من أي طموح. وقد سبق لبريخت أن 
وقع حكم الإعدام بهذا البطل عندما تنازل 
عن تمثيله لمصلحة ما هو جماعي «على 
أساس الإنتاج الرأسمالي أو بواسطة الطبقة 
العاملة». «هكذا لن نفهم الأحداث الحاسمة 
فى زمننا من زاوية الأفراد؛ وهذه الأحداث لا 
يمكن أن تتأثر بالشخصيات الفردية» ,1967) 
(274 :15 .701. فالبطل المعاصر لم يعد 
يملك القوة للتأثير فى الأحداثء. ولا يملك 
وجهة نظر بالنسبة إلى الواقع. فقد تنازل عن 
دوره لمصلحة المجموعة المنظمة وغير 
المتبلورة. «يجب أن تتنازل الشخصية الفردية 
عن وظيفتها لمصلحة المجموعات الكبرى» 
(244 :1970 ,ةصممعسنا). أما غياب البطل 


سوى التعبير عن أنفسهم بشكل درامي طبيعي. فيتحول إلى سخرية معمّمة لأن «الممثلين 
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الحقيقيين غائبون وأبطال التراجيديا ليس لهم 
أسماء [...] ومساعدو كريون يبحثون في قضية 
أنتيغون» (63 :1970). 


4- اللابطل - ضدية البطل 
منذ نهاية القرن التاسع عشرء وبشكل 
بارز جداً في المسرح المعاصرء لم يعد البطل 
موجوداً إلا من خلال صفات قرينه الساخر 
أو البشع: اللابطل. فكل القيم التي كانت 
مرتبطة بالبطل الكلاسيكي أ صبحت في حالة 
تراجع أو إهمال» واللابطل يبدو وكانه البديل 
الوجيد لوصف الأفعال البشرية -معهين2) 
(1970 ,503. وعند بريختء فإن الإنسان 
يجري تفكيكه باستمرار 5نا0م 1105106 015) 
(2026! ليتحول إلى فرد مجبول بالتناقضات 
وضمن تاريخ يحذه أكثر مما يتصوّر. ويبقى 
البطل قائماً على الرغم من انعكاس القيم 
وتفكيك الضمير. أو أنه يجب عليه.» لكي 
يستمرء أن يتنكر بزي مهرج" أو مخلوق 
يستدعي السخرية على طريقة بيكيت. 
”مي دراما كلاسيكية» بطل رواية؛ 885081018. 
ل بوعبعغطء5 :.0-.[ .ننم 330 يرعامأوالم 
1965 ,رق5عق آنآ :1957 ,يعبصط :1950 
0ق :1972 رأعنان1021-512آ اع أمقومع/١‏ 
,1978 ,لعطعةطاطم :1977 


تاريخ 
1151011 
بالإنجليزية: ‏ بد0ا 3‏ ,نزرم1::[]؟؛ 
بالألمانية: 16تإء1 65 0»؛ بالإسبانية: ©ه8151071. 


القصة, أو القصة المروية هي مجموعة 
عرضها (المرادف: حكاية* بالمعنى 1). لكن 
القصة هي أيضاً الطريقة التي يتكلّم بها النص 
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أو يعبّر فيها العرض عن زمانه أو العلاقة 
التاريخية بينهما. 

أما القضية الأهم فهي فهم العلاقة بين 
الدراماتورجيا* والتاريخ. فالمسرح يجسد 
أعمالاً بشرية مبتكرة أو تشير إلى وقائع 
تاريخية. فالدراماتورجيا تتناول التاريخ ما إن 
تتناول المسرحية مشهداً من الماضي حصل 
بالفعل وتقوم بإعادة تركيبه (أو إذا تخيّلت» كما 
تفعل ذلك القصص الخيالية» حالة مستقبلية) 
فكل عمل دراميء إن كان مسرحية تاريخية 
أم لاء يستدعي عناصر زمنية ويجسد بالا: 
لحظة تاريخية من التطور الاجتماعي: فالعلاقة 
بين المسرح والتاريخ هيء بهذا المعنى, عنصر 
دائ ثم ومكون لكل دراماتورجيا. 


وفي عمل المؤلف المسرحي المتعلق 
بالتاريخ» هناك مفهومان ذاتيان يدخلان في 
الحسبان: ذاتية المزلف التي تقضي بوجود 
خطابات متعددة فى الأحداث فيأخذ موقفاً 
منها لدى 0 وذاقة الكاتب الذي ينتقي 
وينظم عناصر الحكاية* . فالمؤلف المسرحى 
يعيد عبر النص التماسك التاريخي: «التفكير 
الموضوعي بالتاريخ. وداه العجل الصامت 
للمؤلف المسرحيء أي التفكير بكل شيء 
على التوالي» نسح العناصر |المعزولة ضمن 
مجموعه : مع الافتراض دوماً أن هناك وحدة 
في التصميم يجب أن تحترم, إذا لم تكن 
موجودة من قبل» (نيتشه؟؛ «استخدام ومساوئ 
التاريخ في الحياة») 1(6“ ,عطءوجاءالة) 
ع؟1أمأقتط'! ع0 ععقاصه7؟0653 ذال أء عع 52نا؟ا 
”716 12 عنامم 


2- العام و الخاص 


سبق لأرسطو أن لاحظ أن الشعر أكثر 
فلسفة من التاريخ لأنه يعبّر بشكل أفضل عن 
العام ما التاريخ فيكتفي بالاهتمام بالإشارة 
إلى الأمور الخاصة (6 1451 ,©20ون/ةم2). 


ع 


فمن المستحيل أن يعكس العمل الأدبي أو 
وح م يجب دوماً 
فرز كتلة المواد بحسب حكم الشاعر على 
الواقع الذي يقوم بوصفه» وبحسب واقعه 
امخاض: فإن كتابة التاريخ التي تفترض هذه 
الخيارات لا يمكن أن 5 ِل ملحمية*: 
نشعر دوماً بحضور الراوي - المؤرخ. لهذا 
السبب تميل أصناف الدراما التاريخية إلى 
الشكل الملحمي. فالكاتب يضاعف وصف 
الأحداث والأشياء ويتدخل في تنظيمها: 
ويكيون من الدقة والصعوبة |ظهار هذا التاريخ 
«في حالة الفعل» وبشكل دراميء لأن الدقة 
الملحمية والتاريخية قد تتأثر يذلك. 


3- مجموعة الأشياء ومجموع عناصر الحركة 

فى الرواية التاريخية» وكما أثبت ذلك 
لوكاش (1956) فإن الدقة الملحمية تطبّق 
على الأشياء الموصوفة والتي تتراكم بفعل 
وصف الراوي لتؤلف امجموعة أشياء». 
في الدراماء المهم هو خلق وهم الحركة 
(«كاملية الحركة»): وضع النزاعات على 
كتفي الشخصيات النموذجية التي تمل 
«الشخصيات التاريخية حول العالم [...] 
التى تعانق أهدافها الخاصة ما هو أساسيء أي 
إر ادة فكر العالم ؛ رقع قكانانآ :كوم عالت رامع 1]) 
(1956:131. 


4- التأربخية و «البشري والإنسان الأبدي» 


يخضع المؤلف المسرحي الذي يستلهم 
التاريخ لضرورتين ونزعتين متضاربتين: 

أ- تقديم عرض صحيح من الناحية 
لتاريخية: إعادة تكوينه من حيث خصوصيته 
وإظهار الفارق الذي يفصل جذرياً بين حالتين 
تاربخيتين (حالته والعصر المشار إليه). هذا 
الحرص على الدقة يستدعى دراسات كثيرة 
مسبقة وتقديم مستندات عن الحقبة التاريخية. 
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ويقود إلى نتيجتين متناقضتين تماماً: إما أن 
يتم التشديد على خصوصية الأبطال وعلى 
تصوير فوتوغرافي مطابق لشخصياتهمء ولن 
نجد هكذا أساسٌ النعت العائد لهم؛ وإما أن 
يحولهم المؤلف إلى تجريدات تاريخية» أي ما 
يسمّيه ماركس (380370) ب «الناطقين باسم فكر 
الحقبة التاريخية» .7601 ,1967 ,(1859) 01/132) 
©2222 5 1120 :181 :1 
ولا عصرم ,دع 1هأع50 قهز زل1]8 ركأعع1طآ-جتوالا 
(304 .م هكذا لا تعود للشخصيات أية حياة» 
ولا يعود المشاهد يجد نفسه فيهاء لأن التجريد 
الفلسفي غير الموثوق يصبح من دون مصداقية 
عندما يحل محل شخص من لحم ودم. 
ب- أما الميل الثاني فهو إضفاء طابع 
العمومية على الفعل وتنظيفه وتبسيطه من أجل 
تقريب الأبطال من نموذج عام وتوسيع الفعل 
بشكل حكاية رمزية مجردة يمكن التعرف 
اليها. عندها خرم الضخصية عن كل #اريخية 
وتصبح إنساناً لا ينتمي إلى زمان أو انيكة. هذا 
النوع من الشخصيات يشبه الجميع ولا يشبه 
أحدا؛ إنه فقط نوع من المثالية نريد محاكاتها 
بسرعة لأننا لا نشعر إلا بما يقربنا منها. فالتزاع 
لم يكن قائما بين القوى الاجتماعية المتجسدة 
في الشخصياتء بل بين أفراد شديدي الذاتية 
وذوي غنى داخلى كبير. ف «الخصخصة» فى 
النزاع تقود إلى مسرحية يسودها النقاش أو 
«الحوار» بين شخصيات صامتة رسمت أطباعها 
وضمائرها بدقة حتى بات من المستحيل التعبير 
عنها (تشيخوفه بيرانديلُو وكل دراما نفسية). 


5- حقيقة تاريخية وحقيقة درامية 

له تملك الحقيقة .التاريخية والتحقيقة 
الدرامية أي شىء مشترك. والالتباس بينهما 
الذي يقع فيه المؤلفون المسرحيون يؤدي إلى 
خلافات حول الواقعية في العرض المسرحي. 
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فالمؤلف «الجيد» يملك فن معالجة التاريخ 
بحرية. فبعض الأمور غير الدقيقة - في 
التشخيص أو التسلسل - لا تترتب عنها نتائج 
إذا كانت الآليات العامة والحركات الاجتماعية 
وتحديد الدوافع والمجموعات كلها صحيحة. 
والتخليل السوسيولوججي المرتكز من قريب أو 
من بعيد على الماركسية سيساعد على تحديد 
موقع النزاع ضمن تراكم الأحداث التاريخية 
الأكثر عمقاً(مثلاً التناقض بين أنتيغون وكريون؛ 
في الونت الذي زمر فيه كما رون ذلك هيغل؛ من 
مجتمع متأخر إلى السلطة المركزية الحاضرة). 
صيغة بريخت تقول: المهم إبراز علاقات 
السببية الاجتماعية. على النقيض من ذلك إن 
صحة التفاصيل التي.تهمل تفسير النزاعات لا 
تؤذي إلا إلى طبيعية غير منتجة. 

هناك تسوية بين ما هو تاريخي وما هو 
حقيقي. «فالحقيقة الدرامية» تظهر أحيانا من 
خلال الطريقة التي يعلّل فيها البطل ويسوّغ 
أفعاله. فالدوافع الخاصة (الناتجة من الطباع» 
والشغف) يجب ألا تنسينا الدوافع الموضوعية 
والتاريخية للفعل الدرامى. فالبطل يعرف مصيرا 
يكون فريداً ومثالاء وخاصاً وعاماً في آنِ واحد. 


كل هذه القواعد يجب أن يحترمها المؤلف 
المسرحي إذا كان يريد التعبير بشكل صحيح عن 
الآليات التاريخية» وهي تصلح بشكل خاص 
للدراما الكلاسيكية (شكل درامىّ) كما فهمها 
عيكل ومن بنعده لوكائن في الدرانة التاريكية 
والتراجيديا حتى الثلث الأول من القرن التاسع 
عشر. وكان هيغل قد واجه. في الوقت الذي قام 
فيه بتنظير النموذج التراجيدي والدرامي بامتيازء 
صعوبة متزايدة في عرض «مجموع الحركة» مع 
نزاع بين أبطال مُشخْصَّة فردية (انظر ,520003 
6). 
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أ- التاريخ المتماسف 


يتابع بريخت (الذي يخاطبه لوكاش من 
دون تسميته) تحديد هذا المفهوم الدرامي 
للتاريخ. فهو يحاول أيضا تحديد مسارات 
النظم. الاجتماعية وإيجاد «أبطال» تنتجهم 
الحركات الاجتماعية العميقة» مع إظهار صورة 
كاملة» وإن كانت مجزأة فى تكوينها وتبعيديّتها 
عن التطور البشري (تجسيد الواقع* اذلهغم) 
(653166 ممع 2) . ش 

ب- تاريخ الحياة اليومية 


غير أن التاريخ يتضمن أيضاً الأمور اليومية 
البسيطة التافهة» وتكرار العمل الارتهاني 
والأنماط الأيديولوجية. إن مسرح الحياة 
اليومية يستكشف هذا الخط انطلاقا من رؤية 
قائمة بالحد الأدنى على البتر الطوعي للتاريخ 
من أجل إلقاء بعض النظرات الخاطفة على 
الواقع؛ مع الإيهام بالتقاط صورة للواقع بما 
فيه من ممارسات لغوية وإيمائية يومية. 


تعطي الدراماتورجيا العبثية عن التاريخ 
صورة دورية غير واضحة؛ وغير عقلانية؛ 
وقدرية» وغير قابلة للمراقبة أو للعبية مرحة. 
كما لو كنا لا نحتفظ من أقوال ماركس 
المأثورة» محرّفاً كلام هيغل بسخرية, إلا 
بالعبازة الآتية: «يلاحظ هيغل فى مكان ما 
أن الوقائع الكبرى كافة وشخصيات التاريخ 
أن يضيف: فى المرة الأولى بشكل تراجيدياء 
وفى المرة الثانية بشكل مهزلة -:87 18 1.6) 
(21 807122 5آلة1مط ع4 710776. فدر اماتورجيا 
العبث تجد منبعها في تشاؤم شوبنهاور -5610) 


2 


(06اةطوعم الذي يعتقد أن التاريخ والتراجيديا 


للمظهر الرهيب للحياة؛ الألم الذي لا يمكن 
التعبير عنه» ومحنة البشرية» وانتصار الشرء 
والسيظرة الكاملة لسخرية الصدق» والنقوظ 
الذي لا علاج له للأشخاص العادلين 
والأبرياء» (مقتبس فى لوكاشء 1956: 135). 
هناك خط موضوعي كامل يجمع ضمن هذا 
المفهوم للتاريخ مؤلفين مسرحبين مختلفين 
تماما مثل بوشنر (و«القدرية المقيتة للتاريخ» 
عنده).» غراب (التاريخ ذو طبيعة لا مبالية). 
موسيه (التاريخ - مهرجان بالأقنعة)» جاري أو 


يونسكو (التاريخ الغريب أو العبثي). 
- ما بعد التاريخ 


في الوقت الحاضر يبدو أن المؤلفين 
الدراميين يترددون في إقرار تفسير شامل 
للعالم» ويرمون بالطفل مع المياه المتسخة 
فى حمام التاريخ الذي تبللوا به حيدا 
وأصبحوا فاسدين أو مذنبين. هكذا نلاحظ 
تاها للتفسير السياسي أوء ببساطة أكثر 
التاريخي. حتى إن مسرح الشمسء الذي كان 
في البداية سبّاقاً في ذكر الإنسان بشكل عام 
وخاصء وصل مثلاً مع شيكسبير وسيهانوك 
و1.114104 أو ©7لا[207 1اآلا هنآ (سيكسو) 
إلى مفهوم خاص للتاريخ» حيث كبار الأفراد 
مثل الشعوبء لا يظهر أنهم يستجيبون لمنطق 
متوقع. لكن. هل يمكن حقاً الخروج من 


التاريخ؟ 
7 وقت حقيقة الممثلة. التأصلء المسرح 
التوثيقي. 


ل 1975 ,تععمةطمعل1آ :1965 وعدودتاطااه 
15 1981 ,121265011 :1 198 ,1977 ,282105 
. 1983 
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تاريشانة 
1110115471011 


ترجمة عن الألمانية: 200101011011111 
3200 


بالإنجليز ية: «0ذلوجاء5/01خ8؛ بالألمانية: 


ج1511 715107[؟ بالإسبانية : 115107121071/. 
عبارة أدخلها بريحخت. التاريخانية هى 
إظهار حدك أو ش*شخصية بمحسب الإضاءة 


الاجتماعية أو يو أو النسبية عليها 
والتي يمكن أن تتغير. إنها «(ظهار الأحداث 
والأشخاص 0 التاريخي الزائل» 


(302 :15 .أهنا ,1967 ,غأطعع:8)ء وهذا ما 


يوحي للمشاهد .بأن .واقعه :هو أيضاً تاريخي» 
قابل للنقد والتحول (مراجعة* ععلماولط). 


في الدراماتورجيا البريختية كما في 
الإخراج المستوحى من واقعية النقد البريختي» 
إن التاريخانية تقضي برفض إظهار الشخص 
فى طابعه الفردي والفكاهي النادر» من أجل 
إبراز البنية التحتية الاجتماعية التاريخية التي 
تدعم النزاعات الفردية. في هذا المعنى فإن 
الدراما الفردية ل «البطل»* يحل محلها إطاره 
الاجتماعي والسياسي» وكل مسرح هو مسرح 
تاريخي وسياسي. 

فالتاريخانية تستخدم طريقتين: تاريخانية 
الأثر فى إطاره الخاصء وتاريخانية المشاهد 
في الظروف التي يشاهد فيها العرض: «وتقود 
التاريخانية إلى النظر إلى نظام اجتماعي معين 
من زاوية نظام اجتماعي مقابل. أمّا تطوّر 
المجتمع فهو يقدم وجهتي نظرارااءء:8) 
(109 :1976. 

أما الأسلوب الأساسي للتاريخانية فهو 
التماسف” (015]8018000). فالمشاهد «يقف 
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على مسافة» من العرض المسرحىء وكذلك 
هويته الخاصة ومرجعيته. 


ليبنى الملحمية والدرامية. بريختية. 


6 بط 1978 ,2:15 و1977 ,1975 ,خزوج[] 
.0 ,1م82 5 8 ,1625111 


خارج الخشبة 
١ )0( : 5-8 0‏ | 
كا بالإنجليزية: عه؛5 0#؛ بالألمانية: 


© ع0 1[1015ء2155؟ بالإسبائية: -وب«راعره 
0424 


1- خارج الخشبة هو الحيّز الواقع خارج 
حقل نظر المشاهد. ونستطيع تمييز هذا الحيز 
من خلال الشخصيات الموجودة على الخشبة» 
ولكنه خافٍ على الجمهور* (12صمء 005 11). 
وخارج المسرح غير المنظور من الجمهور 
ومن خشبة المسرح والذي لا نستطيع نقله 
إلى الخشبة. وهذا ما يُسمىّ ب «الكواليس». 


2- أما النظام فى خارج الا 
0 وفي حالة العرض" الطبيعي» فإن 
خارج الحيز المسرحي بدو اقاتهاً 00 
خشبة ة المسرح؛ إنه مبتور ويمكن النظر إليه 
بحذر وكأنه امتداد لخشبة المسرح. فهر إذن 
غير منظور في ما هو منظور. وبالنسبة إلى 
العرض المحدد بحيز الأداء (أي المشهد 
المسرحي عند بريخت) أو خشبة المسرح 
المغلقة على نفسها (مثل المسرح الرمزي)؛ 
المسرح لكنه حقيقة أخرى وسميزة وواقع آخر 
له صفة المكان الذي يبدأ فيه عالمنا الحقيقي. 


3- من أجل إبراز المكان الخارج عن الحيز 


المسرحيء فإن الإخراج غالبا ما يقوم على 
وضع جهاز صوتي يسجل الرنين في الغرف 
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الداخلية ويوصل الأصوات الصادرة عن 
الكواليس. كما يمكن - وهذا ما حدث عند 
عملية إخراج بريتانيكو س» كل “871/1111 لج . 
بورديه - إضاءة خشبة المسرح من الكواليس 
انطلاقاً من نوافل غير منظورة من المفروض 
أنها تطل على غرفة اخرى أو على منتزه: كلها 


أساليب تعزز الانطباع بوجود مساحة" ضيقة 
حقيقية جرى حذفها أو إلغاؤها اعتباطياً. 


© إطارء خارج النصء واقع ممثل. 


11015-1111 


© بالإنجليزية: [ه/:ء 807؛ بالألمانية: 
انتت 10111 بالإسبانية : 06170-1©610©. 


اخارج النص» هو في أن مدا السياق* 
الأيديولوجي التاريخي 0 متابعة 
النصوص التي سبقت الأثر والتي أ ثرت» من 
خلال التأملاات والتحولاات الممكنة» على 
كامل النص الدرامي. 


وفي المسرح فإن هذا «الخارج 
(على) النص» (هو) أساسي لفهم خطاب 
الشخصيات. وبالفعل فإن التوجيهات 
المشهدية والوصفية للوخراج لم تعد موجودة 
فى العرض. كل «ملاحظات المؤلف [...] 
والفراغ الناتج منها بالنسبة إلى وحدة النص 
تمتلىئ بنظام آخر للإشارات» ,لإك[وتصفاء/؟) 
(96 :1976 134 :1941. بهذه الطريقة» فإن 
خارج النص (وخارج المسرح) يعودان إلى 
الظهور من جديد على خشبة المسرح من 
خلال التموضع الذي يقترحه الإخراج. فالنص 
الدرامى الذي «نشاهده»» والصادر عن خشبة 
المسرحء يتم أداؤةء من دون أن يظهر ذلك». 
ويم بطه بواسط ماهو اخارج النص» الذي 
صبح ملموساً جسدياً في الوضعية المسرحية. 
00 


عي 


ما هو مكبوت أو مفترض مسبقاً في ما قبل 
النص أو «خارج النص)». . ويستدعي المسرح 
مثل الأدب. الحقيقة الخارجية, لا تقليداً له 
كما ساد لفترة طويلة» بل من أجل استخدامه 
كفرضية سابقة مشتركة بين المؤلّف والمشاهد 
وكوهم مرجعي (تأثير الواقع) يجعل من 
الممكن قراءة النصضن الدرامي. ' 

2 التناصء السيميائية الاجتماعية. 

,1973 تلقام[ :1965 رتعدكتنتطااك 


بلأءتقةء طلا :0 5ئظ1 إ,صذة19 ,4 1978 ,83115 
.2 1979 
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التغطرس ِ_ التهور (التطرف بالمعنى 
التراجيدي) 


2015 


لفظة يونانية تدل على «الكبرياء والتغطرس 
المشؤوم». فالغطرسة تدفع بالبطل إلى التطررف 
واستفزاز الآلهة. على الرغم.-من الإنذارات 
الواضحة التي يوجهونها إليه» ما يؤدذي إلى 
انتقام هذه الآلهة وسقوط البطل. هذا الشعور 
هو الطابع المسيطر على _البطل المأساري 
ا كوه ْ 


ميت الخطأ (التاريخي). 


ع 520,18 


(*) إيفريز- إيفريذو: عبارة من اللغة اليونانية 


القديمة لا تزال مستعملةً فى اليونائية الحديثة» 
وهى لثمل عدة مان مثل: 0 وقاحة. 
شتيمة» عنف» خار لمألوف. تحقير 
الآلهة. وكلها تدفع بالطل التر ديدي بدي إلى 41 
من التطرف المتمادي فيسقط 


18 انظر: -8760 ا ا 0 
.(1885 روعقغ؟! تعامنة0 :كاعوط) كوأم عوجر 


2 


الأيقونة 
101 


بالإنجليزية ية: 0 بالألمانية: 9|016 
بالإسيانية: 0710ع8. 


1- مطابقة - مشابهة 


في تصنيف بيرس (61506) تدل الأيقونة 
(إشارة (صورة) على الشيء الذي تشير إليه 
ببساطة بحسب الخصائص التي يمتلكهاء 
سواء كان هذا الشيء موجوداً في الحقيقة أم 
لا) (140 :1978 مآ اك ,2247 5 رععمزءط). 
فالصورة أيقونة للتموذج الأصلي المشار إليه 
«شرط أن تدل عليه وتُستخدم كإشارة له» 
(المصدر نفسه). إذن الأيقونة إشارة قائمة 
على التشابه مع النموذج الأصلي الذي قد 
يكون بصريا («الممثل» يشبه الشخصية التى 
يجسدها)» وسمعياً(الصوت المتكسّريدل على 
الانفعال)» أو حركياً(تصرّف يقلّد تصرفاًآخر). 
2- أيقئة ومحاكاة 


في بعض الأحيان هناك تعريف للمسرح 
على أنه فن أيقوني بسبب القدرة على التقليد 
المشهدي؛ من خلال أداء الممثلين» لحقيقة 
مرجية طلب مذ تازه حقنية: بما أن 
المسرح هو بامتياز فن المحاكاة والتقليد 
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فقد كان من المنطقى أن يظهر فى نطاق 
الإشارات الأيقونية. غير أن فكيرة الأيقونية 
تطرح أمام الباحث النظري: المشاكل. بالقدر 
نفسه الذي تساعد على حلها (مراجعة الإشارة 
المسرحية). فإعادة تقييم سيميولوجي لكل 
من (سوسور وبيرس) قد تسمح بطرح قضية 
مرجع الإشارة ووضع الواقع المشهدي. 
على أن النموذج التكاملي الثلاثي لدى بيرس 
(الإشارة» الغرض. المؤدّي) يأخذ بالاعتبار 
العلاقة بين الرمز (الإشارة) والمرجعء وكذلك 
استخدام الرموز بطريقة براغماتية. إن الثنائية 
السوسورية (الذال والهدلول) تسعيعد الغرض 
المشار إليه بواسطة الرمز قلا يتبقى منه إلا 
المفهوم الذي تتعلق به مادية الدال. إن ن نموذج 
بيرس الثلاثي. بسبب تعقيده») كفا للحذر 
من بعض المظاهر الماورائية في فلسفته. لم 
يُستخدم كثيراً حتى الآن مع وجود استثناء 
بارز في فرنسا بالنسبة إلى مجموعة بربيئيان 
(مقمع تمر 2) السيميائية ,17[[/© أ ,/13135) 
(1978 ,ععمزءط »2 1061602116 1980. ويبقى 
أن فعالية نموذج بيرس من الوجهة السيميائية 
المسرحية تفتقر إلى الدليل. 

3- استخدام وصعوبة مفهوم الأيقنة 


أ- بدلاً من إبراز تناقض الإشارات 


عي 


بحسب تصليفها (الأيقونة» المؤشرء الرمز) 
فإنه من الأجدى التكلّم عن الإشارات ذات 
الوظيفة الأيقونية الغالبة أو المؤشرة أو 
الرمزية» مع تحديد دور كل من الوظائف على 
التوالي ضمن التسلسل» وبالآتي إعادة رسم 


دائرة الرمزية (1978 ,مع8 : > 1976 ,3015ة8). 


ب- نستطيع وضع مقياس للأيقنة -1ه1»0) 
(116؛ مع ذلك يبقى من الصعب تحديد الكمية 
بالنسبة لهذا المعطى غير الدقيق والذاتي؛ أي 
فكرة التشابه أو الواقعية. فمن خلال إظهار 
التناقض بين الأيقنة والرمزية على أنهما آليتان 
جدليتان» تنشأ لدينا إمكانية وصف خشبة 
المسرح على أنها بيئة خاضعة نوعاً ما للترميز 
لتتقلص وتصبح تجريدا ورمزا. 


ج- يمرّ تحليل العناصر البصرية حتماً 
بالتقسيم إلى وحدات» وهو تقسيم يتم من 
خلال شبكة اللغة وهذا ما يؤدي مباشرة 
إلى خلل في الفهم الأيقوني الصافي للظاهرة 
المسشرحية. 


د - عندها يصبح من الممكن إعادة ترميز 


ل الأيقنة نة البيانية 


العام المكترك بين الشىء ورمزه فالواقعية عند 
بريخت لدى إعادة تكوين المحيط بواسطة بعض 
الإشارات الأساسية. تعتمد الأسلوب البيانى 
(انظر 458 - 455 :15 .1أه/ا ,1967 بأخطععع8) . 

. لابق الميحازيةى لعا 0 
والإشارة: فالمساحة الضيقة تدلّ. مثلاآً على 
الحبس» في حين يشير القش إلى الزنزانة 


(حالة كناية) والديكور التجريدي يدل على 
الملذينة بن الخ 
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ه- فى أيامنا هذه جرى استبدال تناقض 
الأيقونة/ الرمز بنظرية الخط الموجه أي 
الخطوط الدالّة للإشارات» وهى نظرية ترتكز 
على التناقض بين النقل الكنائي والتكائف 
المجازي (1996 ,22015) (السيميائية). 

4- الأيقنة يقلة خارج المستوى البصري: 
الخطاب المسرحى 

أ- يستخدم النص الدرامي في حيز محدّد 
مع تكييف الخطاب بحسب المكان الذي يقال 
فيه» في ما يشبه ايلوت القصائد التصويرية 
حيث يؤثّر عرض النص بشدة في معناه. 

ب- تكون المظاهر العروضية (الويقاع» 
والنبرة والآداء الصوتي » وهندسة البلاغة... 
إلخ). شديدة التأثر و اوتطيع الأداء؛ فالنص 
يجري ليق واستشعاره من خلال البعد 
العروضي. 
”مت المؤشرء الرمز. 

ا :1977 ,[عرط :1973 ,عتعءل8020 ]1 


,113507 نه 1978 روتنوط به 1977 ,لاعأومءطنا 
.5 1207231 :1982 


مماها 
110111111 


بالإنجليزية: -1271 ,11070ه 14671110 
بر[اوم؟ بالألمانية: -م/77ة/100 ,علاط« 
21 بالإأسبانية : 107 ©107111[12. 


المماهاة هي حالة من الوهم عند المشاهد 
الذي يتصوّر أنه الشخصية المتماهية (أو 
الممثل الذي «يلتصق» تماما بالدور المعطى 
له). فالمماهاة بالبطل ظاهرة لها جذور عميقة 
فى اللاوعى. هذه اللذة» بحسب فرويدء» ناتجة 
من إقرار التعرّف التطهيري ل «أنا؛ الآخر 
والرغبة فى تملك هذا ال «أنا»» والتميّز عنه 


أيضاً (إنكار*). 
تا 
للها 


1- المماهاة بالشخصية 


بحسب نيتشه.ء فإن لذة التماهي با بالشخصية 
تمدل ظاهرة درامية أساسية: اأن ترى نفسك 
متحوّلاً وأن تتصرّف كما لو كنت داخلاً فى 
جسم آخر أو في طبع آخر» 46 ) 
(44 ,8 5 :1872 ,60:6ع72 ه1]. وهذا النسق 
يؤدّي إلى تمكين المشاهد. من خلال النص 
الدرامي أو الإخراج؛ من تقييم الشخصية. وإذا 
اعتبرنا أن البطل «أفضل» مناء فإن المماهاة 
تكون من : ظزيتي :الإعييقاب وضمن «مسافة) 
قريبة من الممتنع؛ أما إذا اعتبرناه أدنى مناء من 
دون أن يكون مذنباً تماماء فإن المماهاة تتم من 
طريق الرأفة (الخوف والشفقة /ه س«ب©1) 
64 1اذم). 

فمتعة المشاهد مرتبطة إذن ب «الوهم)". 
والتقليد والإنكار*. كما أن فرويد وصف لذة 


المشاهد بأنها الرضا عن «الشعور بأن مختلف 
أطراف الأنا تتحرّك على خشبة المسرح من 
دون كبت) -167 :75 .37201 ,1969 ,لنعم2) 
(1974 ,20.3 رء[عهع:1(ئ! نها .5 .20غا :168. 

2- صورة المماهاة 

في غياب نظرية علمية للانفعالاات» 
نميز بين مختلف مستويات التلقي (يبحسب 
الوجدان. والتعقّل» والإقرار الأيديولوجي... 
إلخ)؟ فإنه من المستحيل اقتراح نمط لا يقبل 
الجدل بالنسبة إلى تفاعلات التماهي بالبطل. 
أما النموذجية التى يقدّمها ه. ر. جوس .1]) 
(55ناد1 .8 فسميّز بأنها تحدد بوضوح معايير 
التمييز لديها: هناك خمسة نماذج من المماهاة 
المقترحة: التماهي الترابطي) والإعتجابي: 
والتعاطفي. والتطهيري والساخر ,055ة) 
(1977:220. 


الحلول في أدوار 
المشاركين كافة 
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المصدر: 220 :1977 ,181155 .11 .1[. 


3- نقد المماهاة 


من بين إمكانات المماهاة» أن التطهر 
(0) والإعجاب من دون حدود (0) كانا دوماً 
موضوع انتقادات جدية. فالموقف الأخلاقي 
يحكم على التطهير لأنه يحرّض المشاهد على 
الشر. والانتقاد البريختي لمسرح المماهاة هو 
أكثر جذرية: فالتماهي مع البطل قد يؤدّي إلى 
غياب التفكير النقدي ويفترض مسبقاً أننا نة 
الطبيعة البشرية على أنها خالدة» وأكثر رقيا 
وتتخطى الأزمنة والطبقات. 

هذا النقد الجذري لاستلاب المشاهد قد 
يؤدّي مع ذلك (إذا وصل إلى حده الأقصىء إن 
لم نقل إلى العبثية» كما عند بريخت الشاب) إلى 
الإخلال بتوازن تناقض المماهاة أو التماسف". 
فكل تماءِ مع البطل يتم من خلال التميّز قليلاً 
عن هذا الأخير» وبالآتى من خلال القليل من 
الإنكار» ليس إلا لتأكيد التفوّق أو الخصوصية. 
وعلى عكس ذلك أيضاًء فإن كل انتقاد للبطل 
يستوجب بعض الفهم ل «نفسيته». وتالياً إن 
التمثيل (إظهار شيء) والعيش (التماهي مع) 
هما «اآليتان متناقضتان تجتمعان في عمل 
الممثل» (47 :1979 ,08662 00 


دهشة (استفزاز) 
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+ اهتمام من دون مصلحة 


+ جواب من خلال 
الإبداع تحريك الإدراك- 
: طقسر الملل اللاميالاة: 


4- المماهاة والأيديولوجيا 

إن بعض النقاد المتأثرين بالماركسية 
والبريختية مثل ل. ألتو سير (41)11155615 ..آ) 
(1965) يقترحون تجاوز المفهوم المرتبط 
ارتباطاً وثيقاً بعلم نفس المماهاة» من خلال 
رفع الوعي عند المشاهدة إلى مستوى التعرف 
إلى المحتوى الأيديولوجي للمسرحية أو 
لعملية الإخراج. ويتقيّد المشاهدء من خلال 
الشخصيات والحكاية والأساطير والعقائد 
المرتبطة بالأيديولوجية اليومية. والمماهاة 
تعني دوماً أن نقبل بأن نتأثر ب «الدليل 
المستتر» لأيديولوجية ولعلم نفسي معينيّن. 
مت الاعترافء الواقع المتمثلء المشاهد. 
البطل؛ الرعب والشفقة» السخرية. 

ا 
11.1.1511 

لك من اللاتينية: 01/7[ ,11/47 ,510لة1اة 
تءعدومم:ه 7 ,1/4276!!ة؟ بالإنجليزية: -ها![آ 
«وذى؟ بالألمانية: «1!1:510؛ بالإسبانية: -,1!ة 


01 


يحصل الوهم المسرحي عندما تعتقد 


2 


أن الشيء ء حقيقيى وصحيح فيما هو مجرد 
خيال”» إنه الابتكار الفني لعالم مرجعيء يبدو 
كعالم ممكن قد يكون عالمنا. فالوهم.مرتبط 
ب «تأثير الواقع»* المقدم على الخشبة» وهو 
يرتكز على الاعتتراف النفسي والأيديولوجي 
بظواهر أصبحت مألوفة لدى المشاهد. 


1- مواضيع الوهم 
الوهم موجود في كل مكونات العرض» 
وعلى درجات مختلفة وبحسب أشكال معيئة. 


3 العالم الممثل 

المكان الطبيعي الذي يعاد فيه تركيب 
كل في بشكل صحيح بالنسبة إلى الحقيقة 
الدالة» يُشكّل إطاراً للعرض الوهمي. وبالسسبة 
إلى الجمهور فإن هذا إطار يبدو «منقولاً» من 
واقعه إلى خشبة المسرح. إنه يتضمن الأشياء 
النموذجية في بيئة ماء ويعطي المشاهدين 
انطباعاً وكأنه حقيقي» بناء على مفاهيم 
كلاسيكية» «بأن الطريقة الوحيدة لونتاج الوهم 
وصيانته والمحافظة عليه هي أن يكون سبباً لما 
نقلده» (1787 ,اعاخصممسدكلة). 


ب- السينوغرافيا 

بعض أنواع السينوغرافيا قادرة أكثر من 
غيرها على اجتذاب الوهم : المح الأماميء 
على الطريقة الإيطالية» 2 يشكل إطاراً 
للأحداث ويضعها في المنظور الصحيح» 
سيكون متاسياً بشكل خخاص للتاثيرات الوبهمية 
والمظاهر الخادعة. 


ج- الحكاية 


من أجل خلق الوهم يتم تنظيم الحكاية 
بحيث نشعر بمنطقها واتجاههاء من دون 
أن يتمكن المشاهد من استكشاف الخاتمة 
هاما يكون المشاهد مشدوداً بعناصر 
«التشويق» ولا يستطيع تحويل نظره عن 
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الطريق المرسوم له؛ وهو يصدق القصة التي 
ترويها الحكاية". 


د- الشخصية 


هه 


يتوهم المشاهد أنه يرى الشخصية 
الحقيقية أمامه. وكل شىء قد جهز لعملية 
تماه*. 


2- ازدواجية الوهم 


من طبيعة الثنائي الورهم/ اللاوهم أن لا 
يرد :أبداً بمظهر واحد من مظهري التناقض. 
فالوهم يفترض الشعور بأننا نعرف أن ما 
نراه على المسرح ليس سوى عرض. وإذا 
استرسلنا في الخيبة» نفقد متعتنا بالقدر 
نفسه. فالجماليات المفرظة: في طبيعيتها 
والتي تراهن على الوهم الكامل لم تعترف 
بهذه الحاجة إلى المتعة التي تزعج الوهم/ 
اللاوهم. وعلى العكس» فإن المسرح 
الكالاسكيء وبشجل غام كل سرخ ل يسع 
إلى إنكار ذاته» يكون له موقف أكثر اعتدالاً 
و«عملانية»» وأكثر دقة من البديل للواقع 
واللاواقع. هكذا فإن مارمونتيل يوصي بعدم 
دفع الوهم إلى الحد الأقصىء وبترك الوعي 
للمشاهد من أجل فهم الواقع يجب أن تكون 
لدينا «فكرتان متزامنتان»: إننا «جثنا لنرى 
عرض حكاية» وإننا نشاهد أمراً حقيقياً. غير 
أن الفكرة الأولى يجب أن تغلب فوها لأن 
الوهم يجب ألا ينتصر على حساب التفكير: 
ل ..] كلما كان الوهم قوياً وكتديداء آثر أكفر 

في النفس» وبالآتي» حل من حرية التفكير 
والتعلّق بالحقيقة») ,1787 ,1آ20216:ة31) 
(«ه1111510» .:3. ولسنا بعيدين عن هذه 
المراقبة الواعية للوهم وما يفرضه بريخت ب 
«استعادة الحقيقة المسرحية [على أن تكون] 
كشرط ضروري لتقديم عروض واقعية من 
الحياة المشتركة للبشر» (6) :247 :1972) 
وما يصفه مارمونتيل 
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(*م 11ت ك1 1ه 11661. 


(في النظرية الكلاسيكية) وبريخت (في 
3- صناعة الوهم 

من المستبعد أن يكون التوهم ظاهرة خفية» 
الفنية. 


إن دراسة الصورة* والإشارات الأيقونية* 


تدل على أن الواقع التمثيلي ليس تقليداً سلبياًء 
بل إنه يخضع لمجموعة أنظمة وضوابط. 
«بشكل: عام إن كل عصر يبتكر معطياته 
المخادعة [...] فالرسم مثل المسرح والفنون 
الأخرى فن مخادعء كما أن وسائله مثل أهدافه 
بوضع لمعارقنا النظرية والتقنية» حتى بدرجة 
ردات أفعالنا علىٍ نمط 


مستنتج من فهم معين للكونء يتم فرضه على 
المجموعة) (224 :1965 ,أعأقةعصة]1). 


وبالنسبة إلى الوهم, كما بالنسبة للتقليد. 
ليس من صيغة نهائية لعرض حقيقي وطبيعي 
للعالى.. قالوهع والمتجاكاة ليبا مرى, ييه 


4- الوهم واللاوعي 

إن البحث عن الوهم مرتبط» كما بين 
فرويدء بالبحث عن اللذة وبحركة مزدوجة 
للإنكار: ندرك أن هذه الشخصية ليست نحن. 
لكننا نراها كما لو كانت نحن! ,تصمهصة/3) 
(1969. فالمسرحء كما كان هاملت يدرك ذلك 
تمامء هو المكان الذي يعود الكبت إليه. 


ويستمد الوهم والمماهاة لذتهما من 
الشعور بأن الذي نراه ليمس سوى شخص آخرء 
وأننا لا نصدق وهماً حاضراًء بل على الأكثر 
وعماء بأن «أنا» سابقة أي («أنا» الولد) كانت 
استطاعتء من قبل وفي مكان آخرء الشعور 
بذلك. . فيصبح من من الممتع أن نشاهد «دون 
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بنتاضيةه أجداثاً فد تكون مؤلمة في الحياة 
الواقعية. . فالوهم يسبب تخفيفاً للألم 5257 
القناعة بأنهه أولاء هناك * شخص آخر يتصرف 
ل 6 
سوى تمثيل لا يستطيع أن يُسبب الأذى لأمننا 
الشخصي» (163 :10 .01 ,1969 ,4نا56). 
الاختبار «التطهري» يوقظ في الذات كل ما 
كانت قد لفظته التوقعات والرغبات الطفولية» 
حلوى المادلين عند بروستء وكل ما تبقى 


يي الجدار الرابع» الطبيعية: واقع معروض» 


رت كنزاهتوطعبوط ع0 عيسهج خط ع [اءععينم/ز 
1972 ملطعلطتسهه0 :1971 ,ؤ155اع1 :1971 
نان ناودف| 


الصورة 
لام ذ 1١]‏ 


بالإنجليزية: ©1”008؛ بالألمانية: 
8 ؟ بالإسبانية: 27102©7. 


1- تؤدي الصورة دوما الدور الأكبر في 
الممارسة المسرحية المعاصرة». لأنها أصبيحثت 
التعبير والفكرة التي تناقض تعبيراً وفكرة ة نص 
أو حكاية أن فعلة. .وبع أن اسععادت ثتماما 

طبيعتها البصرية كعرضء فقد وصل مسرح 
«مسرح الصور» إلى التذرّع بمجموعة من 
الصور المشهدية وإلى معالجة المواد اللغوية 
والعواملية على أنها صور أو لوحات: هذا ما 
ينطبق مثلا على عروض: 
8 ملإعغ86 ,ل بمممتوعءه .2 ,س5 لكالا ,5 
لذ بمعقعلة بط تعط نمت 3/1-كا ومللوع قط 
ولاع35مرع10 .]1 ,راأععمط 


وبشكل أحدث -9لاة81 .5 رممطعمو1ط .12 
غ1 لضع .ط2 ,أم 2021003[ .0) رعاء خطاعة 
.2 الل رع6228.آ 
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واه هو دوماً تموضع صور" 
وهو مُتصور نوعا ما و«مُتخيل»: فعوضاًٍ من 
عرض إيمائي أو تجريدية رهزية» غالياً ما 
نجد اليوم مشهداً مؤلفاً من صور متتايعة ذات 
جمالية خلابة» فالمشهد قريب من المنظر 
الطبيعي ومن الصورة الذهنية كما لو كان 
المطلوب تجاوز تقليد الشيء أو التعبير عنه 
بشكل إشارات. يقول بيارون: بعد آلة التمثيل 
والزينة - الديكور - أتت «آلة الآحلام»: 
«وقدٍ حان الوقت لتخرج عملية الديكور عن 
العقلنة. فالسطح ل للديكور الغامض» 
في صفائه أو هر مسيئه يقترح أفضل علاج 
للشلمم. بالنسية إلى :السينوغراقيا الخديدة 
الارتكاز على التصوير والإشارة الدالة» -,رم1م) 
(1357 :1980 ,رصنم - 

3- هذا السعي إلى البعد الاسنيهامي 
والمجرّد للصورة يجدد وضع العرض والنص 
الدرامي: فلدى تصوره بهذه الطريقة على 
المسرح. يسمح النصّ بالفعل بإعادة قراءته 
بحسب أساليب جديدة. وعلى الرخم من 
رغبتها في كسر تخطيطية المنطق في النص 
فإن الصورة لا تصبح مع ذلك ل مقروءة 
وغير مادية» بل تبقى ذات قيمة بنائية في الآلة 
المسرحية وتتمتع بنظامها الشكلي الخاص 
الذي تفهمه العين المتمرسة من دون عناء. 
عد :1977 ,وعموطةك311 :1976 ,قوععاء110آ 
6 :1978 رع 171] بط 1978 ,روعطاتو8 


1982 ركعتطاناة0) :2 .0م ,1980 ,ع اطلام 
.1993 ,3101لماك :1983 ,15أوطنانآ 


مسر حية ذات حبكة معقدة 
1111100 
]ا بالإنجليزية: -©[ع 11112471 ,10[ع 17170 
77271 با لألمانية : ع «لداعءزسدء/1؟؛ بالإسبانية: 
0 .م 
تدل اللفظة 


هذه الإيطالية 
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على حالة و/أو 
حبكة" معقذة وغامضة تمنع الشخصيات 
(والمشاهدين) من الفهم الواضح لمواقعهم 
على رقعة الشطرنج الاستراتيجية للمسرحية. 
هذاهو الوضع المعتاد في ال ءل[أنا عله" أو 
فى كوميدية الحبكة* (علاع 1ك 007:6016)). 


تختلط المتعة التى يشعر بها المشاهد 
لدى متابعة مسرحية الخبكة المعقدة بالعصبية 
بسبب كونه غير متأكد من الفهم دوماً ولا 
بالسرعة المطلوبة» ولأن رغبته بالوصول إلى 
النتيجة النهائية تكون مكبوحة. وعلى العكس 
من ذلك: فغالباً ما تكون متعة تجاوز الحبكة 
المعقدة عبر سلوك طريق قصير أو من خلال 
الاستباق المبسط الذي يؤمن مصلحة كوميدية 
الحبكة. ش ش 


(أضعصاع11 1نامع طمرع) 


مجاكاة - تقليد 
فالالا لالاان!ا! 


لكا من اللا"تينية: -©6011 1201 ,1711/24/10 


.5001103221 211 5160 05 


1- المطالبة الواسعة بالاستعادة 

إن المطالبة بالمحاكاة أي بالتقليد تعود 
باستمرار في تاريخ المسرح, منذ أيام أرسطو 
الواقعية الاشتراكية. وقد استمرت 
لأسباب أيديولوجية في جوهرها: خلق وهم" 
عند المشاهد بالواقع» الأمان الذي توفره 
مشابهة الحقيقة*: «يقوم كمال التمثيلية على 
محاكاة دقيقة إلى حدٌ أن المشاهدء المخدوع 
باستمرار» يتصوّر أنه يشاهد الفعل الأصلي» 
(142 :1962 ,ه101062). هذه الجمالية في 
التقليد تصل إلى الذروة مع المسرح الطبيعي 
الذي يدعي الحلول محل الحقيقية. 
2- هدف المحاكاة 

المحاكاة عملية مبهمة جداً تنطبق على 
الأشياء كافة: حركة وتصرّف البشرء وخطاب 
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الشخصية. والوسط المسرحي. والحدث 


الأساسية للمحاكاة تتخذ إذن فن الممارسة 
العصرعية أشكالاً متنوّعة جداً: لا شيء 


مشتركاً» مثلة بين نص كلاسيكي «يقلد» 
النموذج اليوناني (حكاية أو موضوع) 
والمشهد الطبيعي الذي يعيكل بناع دقيقاً لبيئة 
برجوازية. إن مفهوم التقليدء نتيجة لاتساعه 
وعدم وضوحه» يتى عير فاعل. فهو في 
الواقع محصور بقواعد تُعتبر ضرورية للذوق 
السليم» والمشابه للحقيقة العميقة. وفي الحالة 
الخاصة للكلاسيكية؛ فإن محاكاة القدماء تمرّ 
بمحاكاة الطبيعة. حجر الزاوية و 20 
الكلاسيكي. فالمحاكاة تتطلّب 6 التقنيات 
والقواعد. والمحاكاة الكلاسيكية لا تفترض 
وصفاً للمجتمع برمته بل للمظاهر الأساسية 
للنفس البشرية. أما عبارتا طبيعة أو طبيعى*, 
المثقلتين أكثر من عبارات التقليد والمحاكاة. 
فكل الجماليات تشير إليهما باستمرار 
كمرجعية من أجل المطالبة بعلاقة جديدة مع 
الحقيقة. 

3- المحاكاة و الترميز 


أصبحت النظرية الأدبية اليوم شديدة 
التحفظ حيال استخدام فكرة التقليد أو 
المحاكاة لأن الدراسات والطرائق ا 
والأدبية بيّنت أن التقليد يخفي بشكل معيب: 
الاصطلاحات* والترميزات* . فخشبة المسرح 
لا تظهر شيئاً لا يستدعي من طرف المشاهد 
الموافقة على المصطلحات الخفية: إنها 
تهب نفسها للعالم» والممثل يلعب دور هذه 
الشخصية؛ والإضاءة تسلط أضواءها على 
الواقع... إلخ. وترتكز المحاكاة على نظام من 
ود [إننها تعميه شد تقليدا 
للواقع في المسرحء كان دوماًء حتى عندما لم 
نكن نشك في ذلك؛ مجرد عملية اصطلاحات. 
إن ألغينا الذيكور أو الطرق التنكرية» وإن روينا 
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النص أو أدّينا فهذا لن ينتج منه فرق. وعندما 
أراد أنطوان «المزيد» من الحقيقة الواقعية» كان 
الأمر يتعلّق بتدشين أسلوب انتقالي من دون 


أهمية» (166 :1969 ,[1488208). فالمحاكاة 


والوهم لا مكان لهما إلا من حيث مفعول 

«اللاوهم» والإنكار»"* الحقية الواقعي 

مي المحاكاة» الإشارة» الواقع المعروض» 

الإنكار» الواقفعي (العرض...). 

اط بمزعمم ‏ “زه وأوعمرماءن دوماع سوط 

رعتاعمء0 :1975 ,165 لنان) :1974 ,ع1اءعمط ور 
,1982 ,.1ة أ وعطاعة8 :1976 


المرتجّلة/ قصيدة مرتجّلة 
1115101311 


بالإنجليزية: -مدا ,نرماط نااصا:70م1 
رج[ عبرم جرنررء1؟ بالألمانية: أءأمكراعبوء !5ى؟ 
بالإسبانية : (اة/صر1ه<صرةه+17) /1007192. 

ِنْ القصيدة المرتجلة هي 0 مرتجلة 
(أي من دون استعداد لها). أو علي الأقل 
تبدو كذلك» أفق إتذذعي الارتجال في العمل 
المسرحيء تماماً كما يرتجل الموسيقار 
موظبوعا مغيئاً. فالممثلون يتصرّفون كما لو 
كان يجب أن يبتكروا قصة ويمثلوا شخصيات. 
أو كما لو كانوا يرتجلون في الواقع. ولعل أول 
وأشهر الأعمال المرتجلة كان لموليير» -:1.17 
وه انه ىدعلا ع0 بام«ه«ي الذي كب بناء على 
طلب الملك للإجابة عن الهجمات الجدلية 
مثل دع جرع دعك عأمء 1*6 ع4 01119116 هرا 
(1663). 


كعد هذا النمط في القرن العشرين امع 
(1930) عوزناه0«مة 02 ,5017 06 لبير انديلو 5 
إنه سلسلة -3)) كتعوظ ع0 ,كبااص ام ص1[ 
ر10650]) 2/714'طآ 126 ,(1937 ,1210001 
بللهعا ))00‏ أوبره18 لماه 2 ,(1956 
(1962. نوع من الإسناد الذاتي وهو نمط يسند 
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إلى المرجعية الذاتية (يشير إلى نفسه ويبتكر 
الفعل لدى روايته)» وتُظهر القصيدة المرتجلة 
المؤلف على المسرحء ولداجله ضمن الفعل 
ويورّط" ابتكاره. وبالآتي فإنه يُتتتج مسرحا 
ضمن المسرح". وكونه متنبهاً رودم 
ومخاطره واحتمالاته ومصاعبيه» فإنه يُظهر 
بذلك العوامل الجمالية؛ وأيضاً الاجتماعية 
والاقتصادية للمشروع المسرحي. 
'ليى 100 107711 


ارتجال 
111210152471017 
لكا بالإنجليزية: 


بالألمانية: أءأجذراء7ع 351 ,701150110171م171؟ 


2100 


جا لإإسبانية : 01071 0115 117197: 


تقنية | 


تقنية الممثل الذي يؤدّي دوراً غير متوقع؛ 
من دون استعداد مسبق و«مبتكر) في خضم 
الفعل المسرحي. 

وهناك مستويات متعددة للارتجال: ابتكار 
نص انطلاقاً من نسيج تصميم أولي معروف 
وبالغ الدقة (كما في الكوميديا دل آرتى 39 
واللعب الدرامي "انطلاقاًمن موضوع أو انطلاقاً 
من معطى معي فإن الابتكار الحركي والشفهي 
الكامل يبقى دون شكل تعبيري جسديء وفي 
إزالة البناء الكلامى والسعى بحثا عن «لغة 
جسدية) جديدة (آرتو). | 


كل فلسفات الإبداع تتطعم بشكل 
متناقض حول موضوع الارتجال. وانتشار هذه 
الممارسة يُفْسّر برفض النص والتقليد السلبي» 
وكذلك الاعتقاة بوجو ةاسلطة تخريرية التضسيد» 
والإبداع التلقائي. كما ساهم تأثير الاختبارات 
فى محترف غروتوفسكى و ال «01289ا.آ[ 
66 ». والعمل على شخصيات 6ناة86]: 
50161 نال وغيرها من الممارسات «الهمجية» 
(أي غير الأكاديمية) على خشبة المسرح في 
الستينيات والسبعينيات قد ساهمت بقوة فى 
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إيجاد أسطورة الارتجال مثل مقولة «افتح يا 
سمسم) بالنسبة للؤبداع المسرحي الجماعيء. 
وهي صيغة انتقدها م. برتارد (86222350 .81) 
(1976,1977) على أنها تجديد للنظرية التعبيرية 
9 ج1974 ,تل0ققطء11 أ «موعل100 
عب :12 مقاقكة أاء لتقتوع8 بنوةقتتتصوع8 
:7 ,آععاعة8 :1-2 :1977 ,عناو11ن:[1ده' 3 
له أء عمعوعة5 :1985 ,1977 ,تتعهممنا 

1981: 540200 3 


حادث اعتراضي - الحادث (العرّضي) 
111 
هد بالإنجليزية: 1 بالألمانية: 
8 1أت/707؟ بالإسبانية: ©/1110671. 
تعبير في الدراماتروجيا" الكلاسيكية» قلّ 
استعماله في يومنا هذا. فالحادث الاعتراضي 
ول ل الا 
با حيث يشكل كل حادث عرضي حلقة 
فيها) (1787 ,[20266ة)78) في الوقت الحاضر 
يُفضّل استخدام عبارة دافع” 2 وحادث عابر" 2 
وفصل"). وحدث * وضمن الفعل المسرحي 
متك خرافة» سرد. تحليل للسرد. 
ف .88 بتعتاأوع202 :3 1968 ,مه0150© 
مؤشر - فهرس 
| 
لكا بالإنجليزية: «هم/؛ بالألمانية: -17 
+اع4؟ بالإسبانية : ©71010/. 


في تصنيف بيرس (1978)» المؤشر هو 
إشارة «مرتبطة ديناميا (لا سيما مكانيا) مع 
الغرض الفردي من جهة؛ ومع الحواس أي 
«ذاكرة الشخص التى يكون إشارة لهاء من 


ع 


جهة أخرى» (158 :1978). فالإشارة تحافظ 
على علاقة التجاور مع الواقع الخارجي. 


الدخان إشارة إلى النار. الرجل المتمايل 
في مشيته غالباً ما يشير إلى بحار. الإصبع 
الموجه إلى شىء غالبا ما يكون السبابة» 
والذي يساعد على الإشارة إلى الشيء. 
وينشئ المؤشر علاقة بين عناصر تبقى من 
دونه خالية من أي ارتباط مكاني أو زماني. 
ويتكرّر هذا النوع من الإشارة كثيراً في 
المسرح لأن . خشبة :المسرح تنتج .مواقف 
لا يكون لها معنى إلا" في. وقت العررض 
ويحسب الشخصيات الحاضرة. إن التواصل 
عبر العامل الاستعراضيّ" هو أول شكل من 
أشكال التواصل المسرحى ,05015056) 
(1981. هذا المظهر من مظاهر السيميائية* 
تستطيع النظرية المسرحية تطويره. ضمن 
تقليد المحاكاة. بدل استرجاع تصنيف بيرس 
1- شكل المؤشر في المسرح 

لدى استخدام نص لغوي. تعمل آل 
العرض البياني” (الضمائر» وتعليمات الزمان 
والمكان؛ ونظام الأفعال) بشكل سيناريو 


هناك مؤشرات أخرى خاصة بالخشبة» 


تدخل أيضاً: الحركية» علاقات القرب 
المكانى*" بين الممثلين. والتداخل في 
النظرات. هذه الإشارات مرتبطة ب 


«الحضور المسرحي» للممثل» وبالويقاع 
العام للعرضء وب «القراءة»* الأقل أو الأكثر 
تقرما أو تبعيذا للحكاية:فالموشر اساي 
لتسلسل لحظات الفعل المسرحى؛ إنه يؤمن 
التقارب والاستمرارية بين اهن الفعل. 
وبهذه الصفة فإنه يضمن تماسك الحكاية. 
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بيت أيقونة» رمر» إشارة» الصيغة 


ف به 1976 ,15عوط يو 1966 ,وعطائد8 


1978 ,مع8] 
إرشادات مسرحية 
101224110115100 

كك بالإنجليزية: 


وددهة!؟ بالألمانية : 27ج لكل سدو 81111 ؟ 


-ع 10176 عهواد 


بالإسبانية: 05ع5©671© 111010001011©5. 


كل نص (ما. يكتبه عادة المؤلف 
المسرحي» ويضيف إليه بعض الناشرين» كما 
بالنسية إلى. سكسبير) لا ينطق به الممكلوة 
يكون مخصصا لتنوير القارئ من أجل الفهم 
أو لطريقة تقديم عرض المسرحية. على 
سبيل المغال: أسم الشخصيات» تعليمات 
حول الدخول والخروج. وصف الأمكنة, 
ملاحظات الأداء. .. إلخ. 


1- تطور التعليمات 


أ- إن وجود وأهمية التعلييات المسرحية 
أنها تتخّر وتختلف كثيراً في تاريخ المسرح» وهي 
تتراوح بين غياب التعليهات الخارجية نهائيا 
(المسرح اليوناني)» وندرتها القصوى في المسرح 
الكلاسيكي الفرنسي إلى وفرتها في الميلودراما 
والمسرح الطبيعي» حتى الاجتياح الكامل 
للمسرحية (سكية» وهاندكى). فالنص 
الدراي سعقى غرع التعليات المسرحية عندما 
كرون متفيسا ,ذاته المعلومات: الضرورية 
للتموضع (التقديم الذاتي للشخصية عند 
اليونان أو في مسرح الأسرار» الديكور المتكلّم 
عنه* عند الإليزابيثئين [أو] عند معتنقي المسرح 
الإليزابيئي» عرض واضح للمشاعر ولمشاريع 


المسرح الكلاسيكي). 
ب- ترفض الكلاسيكية التعليمات 
المذكورة على أنها خارجة على النص 


الدرامي» وتفرض أن تكون مكتوبة بشكل 


ع 


صريح في نص المسرحية؛ لاا سيما في 
النصوص السردية. وبحسب دوبينياك (1657) 
فإن «كل أفكار الشاعرء إن كان ذلك بالنسبة 
إلى زينة المسرحء أو إلى حركة الأشخاص» 
اللباس والإيماءات الضرورية لمهم 
الموضوع. كلها يجب أن تعبر عنها الأبيات 
الشعرية التي ينبغي قولها» (54 :1657). غير 
أن بعض المؤلفين الدراميين» مثل كورناي» 
يرخبون فى وصنغها فى هامشي النص من الول 
تخفيفه: «سأكون موافقاً على أن الشاعر اهتم 
كثيراً بالتدوين في الهامش للأفعال نفسها 
التي لا تستحق أن يثقل بها أبياته» والتي .قد 
تقلل من نبل الأبيات المذكورة. فالممثل 
يعرّضها بسهولة على المسرحء أما في 
الكتاب فلا يسعنا سوى التوقع». بام 1015) 
(1657 ,171115 1015 195 «لاى. فى الو اقع. 
إن التعليمات المسرحية ظهرت في بداية 
القرن الثامن عشر مع مؤلفين مثل هودار دو 
لا موت (11016 2[ 106 110100313) (فى 1165 
3 ,دهن 06) وماريفو؛ وانتظمت مع 
ديدرو وبومارشيه والمسرح الطبيعي. وفي 
الواقع» لم تعد الكتابة الدرامية مكتفية بذاتهاء 
بل باتت تحتاج إلى [خراج يريد المؤلفون 
الإعداد له من خلال التعليمات المسرحية. 
لماذا هذا الظهور المفاجئع للوضع 
القائم للتعليمات المسرحية في مجمل النص 
المكتوب للمسرح يقدّم لنا الجواب الأول؟ 
1- الوضع النصّي للإرشادات المسرحية 
أت عندما لم تعد الشخصية مجرد 
دورء واتخذت مظهراً فردياً واكتسبت هوية 
و ات ا ا 
تاريخيا في ل الثامن عشر والتاسم 
عشر: البحث عن الفرد المتميز اجتماعيا 
(الدراما البرجوازية) ووعي ضرورة الإخراج 
يقودان إلى زيادة حجم الإرشادات المسرحية 
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(للممثل والمخرج)» كما لو كان النص معدا 
لإخراجه المستقبلى. فالتعليمات المسرحية 
بفقدان دورها تتعلق ليس بالإحداثيات 
المكانية - والزمانية فقط» لكن بشكل خاص 
بداخلية الشخصية. وأجواء خشبة المسرح. 
هذه التعليمات واضحة ودقيقة إلى درجة 
أنها تتطلب صوتاً سردياً. عندها يقترب 
المسرح من الرواية» ومن الغريب أن نلاحظ 
أنه في هذه اللحظة التي يطمح فيها أن يصبح 
مشابهاء وموضوعيا «ودراميا» وطبيعيا يميل 
إلى الوصف النفسي ويستخدم النمط الوصفي 
السردي. 


ب- وبشكل متناقض» يكتسب هذا النص 
العائد للمؤلف والذي يُفترض أنه ينطق باسمه» 
هوية من خلال قيمته الجمالية القائمة لمجرّد 
المنفعة: غالباً ما نعير انتباهاً قليلاً للتعليمات 
المسرحية» خاصة لأثنا نميل كثيراً إلى جعلها 
من «أحد النماذج النادرة ل «الكتابة الأدبية») 
0 نتأكد تقريبا 2 .من أن «أنماط المؤلف 
آخر . )83 :» 1984 ,لناقء15013355). فى 
الحقيقة إن نص الإرشادات المسرحية (أو 
النص الهامشي”) قد يخدعناء مثل أي نصء 
بالنسبة إلى مصدره ووظيفته. علاوة على 
ذلك إنه لا يتحول بالضرورة» ضمن إشارات 
العرض» كما يريد ذلك دعاة الإخلااص 
للمؤلف. حتى إنه قد يكون من الخطأ أن 
نحاول استخلاص الإخراج من «فرضيات 
هامش النص الحواري» ا 
(84 :1984. فالإخراج «واسع بما يكفي» من 
أجل استمداد خطابه من خارج النصء» لي 
يؤكد نفسه ممارسة فلية مستقلة غير مرتبطة 
بالنص. غير أن هذا لا يعني أن النص الدرامي 
مكتوب من دون الالتفات إلى الممارسة 
المشهدية المنفذة حالياً أو التي ستنفذ مستقبلاً. 


ج- إن وضع التعليمات المسرحية 


2 


كما نلاحظ يبقى غامضاً وغير مكتمل: 
والتعليمات المسرحية ليست نمطأ مستقلاً 
أو كتابة متجانسة؛ إنها نص ارتكاز بالنسية 
إلى الحوارات؛ وهي غالبا ما تعوّض بصعوبة 
العمل الواقعي لسرد النص الذي يكون غائباً 
(في النص الكلاسيكي مثلاً). لا نستطيع 
دراسة التعليمات المسرحية إلا ضمن نص 
درامي كامل ومغلق» كنظام وإسناد إحالة 


للاصطلاحات» مرتبط بالدراماتورجيا. 
فالدراماتورجيا التي تفرض وجود 
التغليمات المذكورة: (ببحسب تقليد لعب 


الأدوار ونظام ترميزي لمشابهة الحقيقة ولباقة 
الأداء والتصرف)؛ ولكن التعليمات المذكورة 
تفرض بدورها نمطا من الدراماتورجيا 
يكون مرتبطاً بحالة النص وسماقه. بهذه 
الطريقة» تكون دائماً الوسيط بين النص 
وخشبة المسرح.ء بين الدراماتورجيا والخيال 
الاجتماعى فى عصر معين. ونظامه بالنسبة 
إلى العلاقات البشرية والأفعال الممكنة. 

3- دوره في الإخراج 

المسألة المطروحة هي تحديد وضع كل 
من نص المسرحية والإرشادات المسرحية. 
هناك موقفان يمكن افتراضهما: 


أ- تُعتبر الإرشادات المسرحية جزءاً 


أنانيا من كاملل النصٍ + التعليمات؛ فنجعل 
منها تقعيداً نصياً فوقياً ار نص الممثلين 
ويكون له الأولوية عليه. وبالآتي» نكون 
«مخلصين» للمؤلف من خلال احترام 
التعليمات المذكورة في الإخراج وإخضاع 
تفسير أبعاد المسرحية لها: إنها طريقة للتسليم 
بصحة التفسير..واوؤخراج اللذين يقتريحهما. 
هكذا تقهم التعليمات المسرحية على أنها 
تعليمات للإخراج» «أي أنها تحل محل 
التدوينات المسبقة لإخراج مستقبلي». 


ب- على نقيض ذلكء. إذا اعترضنا على 
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الطابع الأولي وطابع النص الفوقي 0 
بالإرشادات المسرحية؛ فيمكننا تجاهلها أو 
الع كوا وغالباً ما يكتسب الا: را 
ابتكاراً وتعوض الإضاءة الجديدة على النص 
بسهولة من #خخيانة» نوع من «الإخلاص» 2 
هو في ع وهمي - للمؤلف وللتقليد 
المسرخي» حتى إن المخرج يختار أحياناً أن 
يجعل شخصية واحدة تنطق بالتعليمات» أو 
يجعلها بشكل تعليق خارجي., أو حتى يعرضها 
على لوحة (بريخت). عندها لا تعود وظيفة 
التعليمات المسرحية مرتبطة باللغة بل تُصبح 
مادة يمكن أن يمثلها كل واحد بحسب قراءته 
الخاصة. وغالباً ما لا يعود الإخراج مقيداً بما 
كان يفكر به المؤلف عندما وضع الإرشادات 
المسرحية. فالمخرج يصبح معلقا على النص 
وعلى التعليمات المشهدية: إنه المؤتمن 
الوحيد على الخطاب واللغة الوصفية الناقدة 
للأثر. هذا ما لا يرضى عنه دوماً المؤلفون - 
وهذا الأمر مفهوم! 

”مت إرشادات المسرحية» النص الأساسي 
والثانوي» النص والمشهد. 

لطأ ,مامعه؛اعمد ‏ واآء 4‏ هتلعممل 18111 


71 ,معل0همعمآ :1968 بتعماع)5 :1954 
.6 ,1984 ,15011325511 


الإرشادات الزمنية والمكانية 
- 524110 171210471101715 
ك1 


انهه بالإنجليزية: ]ه 0م167 - 11:0وم5 
كدرمذلهء :170 ؟ بالألمانية: “روطن 11072ه :171/07 
21 110ل 21171 )1؟ بالأسبائية: 301©5ع2ء 7:41 
5 010-1677120101م65. 

يمكن تسميتها بهذا الشكل لتمييزها 
من الإرشادات المسرحية*؛ الملاحظات 
الصريحة في النص الدرامي حول المكان 
أو الزمان - وأيضاً عن الفعل المسرحي» أو 


ع 


وضعّية أو أداء الشخصيات. هذه الملاحظات 
«يسمعها» القارئ/ المشاهد وتساهم في 
تكوين الوهم. ليس من الضروري ترجمتها 
في الإخراج» لكن إهمالها أو تحويرها الكامل 
له يكونان بمنتهى البراءة» وسوف يلااحظ 
المشاهد ذلك إذا كان متنبها. على العكس 
من ذلك؛ لا شيء يرغم المخرج على التدخل 
في الإخراج والتعليمات المسرحية التي لا 
يسمعها المشاهد والتي لا تملك نظاماً مختلفاً 
تماماً عن النص الدرامي"الذي تنتمي إليه 

التعليمات المكانية والزمانية. 

الساذجة 

1 

بالإنجليزية: 726عو2؟ بالألمانية: 


(ءداطه1! ء41) علترءج:17؟ بالإسبانية : ه/1زءعع1:]. 

شخصية تمثلها فى العادة فتاة (أو فى 
جالاف نادرة شاب) منادعة وزريكة سيب 
عدم خبرتها في الحياة (مثلاً: أنييس (48885) 
ين 65 وم وأوءة 'آ أو عل عو أونبهه | 
م01 . 


1101 خش طاطخ 1 ]1 


نهد بالإنجليزية: «151©1[110؛ بالألمانية: 


72 بالإسبانية : 1871510/21012. 


التجهيز متناقض في مبدته» بوجود سيل 
غير منقطع من العروض المسرحية الحية. 
والتجدد المستمر للإشارات الحاضرة 
على خشبة المسرح. لكنء بالتحديد بسبب 
هذا الركود الظاهر فإن هذه العملية تشد 
المخرجينء لأنهم يسعون إلى التحدي وإلى 
تغيير نظرة المشاهد: وعندما ينتهي التجهيز 
ويغادر المجهزون. يصل الزوار الذون 
يستطيعون بنظرة واحدة نقل كل شيء وإبدال 


موضعه. 
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1- استراتيجية التجهيز 

يؤدي التجهيز إلى إدخال عناصر 
طيّعة» ووسائل إعلامية» ومصادر للكلمة 
أو الموسيقى» وخطط سير من خلال 
السينوغرافياء لكن باستثناء الممثلين والمؤدين 
الأحياء (قد يصبح الأمر عندها أداءً*). فوسائل 
الإعلام والمسرح << الفيديو» والسينماء 
وعرض الصور. وشاشات الحواسيب - 
تكون داخلة في السينوغرافيا التي تسهل 
المسار*, والمسلك والمسيرة. والزيارة 
الحرة أو الموجهة للمشأاهدين الذين يشبهون 
المتنزهين أكثر من المراقبين. لدى إعداد مسار 
زمني لهؤلاء المتنزهين في فسحة التركيب» 
نأخذ بعين الاعتبار بشكل أفضل زمنية اختبار 
المشهدية: فالحرية متروكة للمتنزهين للتوقف 
عند أحد التفاصيلء أو مقاربة التجهيز بطرق 
مختلفة» أو العودة إلى الو راءء أو التأثير في 
الطبيعة المكانية والزمانية للأثر الذي يجري 
تناوله. 


2- أنواع التجهيزات 

- مزيج من الإنتاج البلاستيكي والمشهدي 

- التجهيز الصوني: يصلناء من مكبرات 
للصوت متنوعة جرى نشرها في المكان» 
مقتطفات من الكلمات أو الموسيقىء فيختار 

- التجهيز الموسيقي: كان إريك ساتي 
(©5311 5516), منذ العام 21920 في موسيقى 
المفروشات قد اقترح تجهيز مساحة صوتنية 
ضمن المفروشات الخاصة به. 

تجهيز فيلمى أ. وارهول (01طئة'8آ .م) 
وخلال تصويره لساعات ومن دون توقف فيلم 
(1964) مك811 3101 عرام«:ظ أو فيلم نوم 
(1963 ,رصع5/6): بأقل حركة لاإرادية من قبل 
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النائم» يكون تأثيرها وكأنها حركة تمثيل رديئة 
ومخجلة. 


3- أسباب الانبهار بالتجهيز عند رواد المسرح 


لماذا وكيف يقرّر المسرح المتنقل 
بطبيعتة الاستقرار؟ 


- يخلم الفسرع دك :البدايةا في الاتتخراط 
في الفنون من خلال كسبها ضمن مشروع 
مشترك وخاصة مع التمني عليها ان تُبقي على 
نمط وجودها. فبعض المخرجين يتباهون 
بعدم توظيف مصمم مسرحي أو موسيقي 
لا يشعروا بأنهم ملزمون بقرارات جماعية. 


+ بعدما تعب المسرح من التسلسل 
الزمني والوقع؛ والقصة المروية فقد أصبح 
يفضل وضع الزائر مكان الممثلين» » ضمن 
استعداد فكري مختلف: المتنزه أو الناظر 
الذي يتحول إلى الفعل من خلال تنقلاته. 

لايل أنه يغرف تماما أن الفتون الاخريى 
تغمز من جهته: يتكلمون عن «الإيماء 
والهندسة»» ومسرحة الرسمء. وشفوية الشعر 
التقليدي ومسرحة الموسيقى 


- ويميل» عند وصول الفن العقائدي في 
المجال المسرحي الذي يكون في العادة 
فكوا بوجود مادي للممثلين وهو متأثر 
بفن دون المستوى يخالف العادات الإيمائية 
للعرض: 


- في عصر المعارض وفن تنظيم المتاحف 
المعمّم في الفن فإن المخرجين والمصممين 
المسرحيين باتوا يعتقدون بأنهم يستطيعون 
- إذا جاز التعبير - التصرّف بالأعمال الفنية 
من حيث تعليقها ونزعها و«تفكيكهاا كما 
يشاؤون» مع وضع جهاز خشبة المسرح أو 
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الصالة ونزعهاء ومع الإبقاء على التحكم 
والضبط الكامل بالنظرة الشاردة للمشاهد. 


تداخل الثقافات (المسرح...) 
1111111111 
(...1116111) 


با لإنجليزية: 7712176 أومةاآلاءرء1711؟ 
بالألمانية: ‏ كهالء«مة/ايد1112؟ك بالإسبانية: 
أو لاا لك 17:1 10هء1. 


لا يمكننا التكلم عن مسرح تداخل 
الثقافات وتمازجها بأنه نمط قائم أو نوع 
معرّف بوضوح. بل هو في أفضل الأحوال 
أسلوب أو ممارسة لعبة مفتوحة ذات منابع 
ثقافية متنوعة. فالأمر متعلق بميل؛ أو حركة في 
طور التكوّن تتناول على الأرجح الإخراج أو 
أشكال الأداء» فى الغرب وغيره؛ أكثر مما هو 
كتابة درامية يصعب متابعة تأثيراتها الإثنية أو 
الثقافية. 

1- دراماتورجيا تداخل الثقافات وتمازجها 

مع ذلكء. فإن الكتابة المعاصرة تشمل 
بصمات هذه الإشكالية للتبادل الثقافي. نفكر 
بمؤلفين فرنكوفونيين مثل أ. سيزير -6© ..ه) 
رعمماكة0) 70 يأك ءتوممعه 1 هل) (ه53115 
(1963» س. شوارتز - بارت -5012/3512 .5) 
(اتهظ (1987 ,عتتماتمهء ننمءط /15). ك 
ياسين (عطاعهلا .1) -71هى ننه 0111776 '.ل) 
0 0011110112 © 65 [06). !. غليسان .:1) 
(أصددذ1ان) (1962 ,اترأودكنة16 «لاء 11407151 ). 
س. لابو تانسي (51هة1' نامطهآ .5) ,1//01) 
(1987 ,ء«تممط' [ عك عنيوكت د. باكيت .(1[) 
(اعدمة7 (1990 ,وغء0-0ع00:1). وكتاب 
فرانكوفون ا عر . غاران (مدسة0 .0) 
غالباً ما استقبلوا فى -1016508 ع85غط1 111:17) 
(315ج1132 لاع 130 2 عل أهده1). هناك مؤلف 


مثل برنارد - ماري كولتيس 12250-113216ع8) 


ا 


10185 يعالج باستمرار القيم والأزمنة: 
وطرق العيش بشكل مختلف. مجسداً بذلك 
ميول عصره وضغوطه. 


2- إخراج تداخل الثقافات: ونماذج سمات 


تارب 0 


منذ نحو قرن من الزمنء؛ وبالإجمال منذ 
بداية المجارسة الواعية للوخراج» يبرز ز التداخل 
الثقافي من خلال العمل على خشبة المسرح 
أكثر منه في الكتابة. 

ه في أوروباء من أجل تجديد إرث 
المسرح الأوروبي وضخه بدم جديد له عندما 
كان يتخبّط في متاهات علم النفس» استخدم 
المخرجون غالباً أساليب الأداء الشرقي: 
مايرهولد في المسرح الياباني, ' وبريخت في 
المسرح الكلاسيكي الصيني؛ وآرتو في رقص 
الباليه. هؤلاء الفنانون لهم حيوية في الشرق 
ودقة وعودة إلى الجسد يسعون إليها من أجل 
جماليتهم الخاصة. 
منذ سنوات الستينيات والسبعينيات 
عرف رؤاد آخرون الانبهار نفسه بالشرق 
وكماله الشكلى (ويلسون. 
في بداياته» غروتوفسكيء بارباء شيشنير» 
منوشكين)» وبأفريقيا و«عفويتها» بيتر بروك. 
فعلى خلاف الروّاد فى بداية القرن» فكر هؤلاء 
الفنانون بالطرق التي تسمح بالاستخدام 
الحسي في الأداء أكثر منه في الموضوع أو 
الديكورات الغريبة» أو التقنيات أو التقاليد 
التي يستوحون منها: بروك جعلها مصدر 
مسرحه المباشر والخام؛ أما باربا فرأى 
في المسرح الأورو - آسيوي «اللاصطناع 
الدقيق» الذي يستطيع من خلاله كل فنانيه 
«توليد الممثل الحي»؛ منوشكين تستوحي 
شكل مسرح الكابوكي لكي تتوصل»: في 
إعداده إلى تراجيديا شيكسبيرء وكمال شكلي 
كبير. في الوقت عينه فإن فنانين يابانيين مثل 


ووجدانيته 
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ت. سوزوكي (تكلنجن5 '1) وك. أوهنو .12) 
(مططم. وهم من ملهمي بوتوه (81405) 
استعاروا من الدراماتورجيا الغربية والرقتص 
الانطباعي. اليابان والصين كانتا أكثر انفتاحاً 
على الغرب. وفي العامين 1890 و1911 فهم 
هذان البلدان أيضاً بأن الاطلاع على الثقافات 


الأخخرى عامل غنى 00 جمة: وعلى 0 


في الثمانينيات 0-0 ومع 
تسريع وتسهيل, الرحلات والمبادلات 
الثقافية» دخل مس رح تداخل الثقافات 
عصراً هو في الوقت نفسه مبهج (من خلال 
تزايد المشاريع المختلطة) ومريت (بسبب 
التسوية” وإمكانية: التبديل بين الثقافات أو 
الممارسات الثقافية التق أضحث كلها على 
المستوى عينه: من الأنشودة الميلادية إلى 
الراب» ومن تبسيط المفاهيم إلى فن التاغ). 
فالسمة الغاله في الإخراج: حتى إذا كانت 
سهلة الانتزاع أجاناء وعاملة على موضوع 
يتعلق بتشابه الثقافات وتمازجهاء فهي تملك 
على الأقل الجدارة لإيجاد مكان لها في نظام 
الإبداع المعاصر. هي تناقض مثلاً المسرح 
الفني» الذي يكون عادة ذا ثقافة واحدة 
مرتكزة على التقليد الوطني وعلى البحث عن 
التجانس والتأئق في الأسلوب. ومتمحورة 
حول المحافظة على الأشكال التقليدية. 
كما أن بطاقة التصنيف المذكورة تتميّرز عن 
المسرح ما بعد العصري الذي يستقبل بالطبع 
الممارسات والثقافات الفنية الأكثر تنوعاء 
لكن من دون أن يهدف إلى مقارنتها أو إيجاد 
تبادل أو تهجين بين الثقافات المتنوعة» بل 
على النقيض. من خلال إرادة ظاهرة بتقديم 
مزيج يصلم لعالم ذي ثقافة واحدة. أي 
يجمع أنماطا ثقافية وتخليظا لا تعقيدات فيه. 


ويدعو حسن التصرّف أيضاً إلى التمييز 


ع 


بين المسرح المتعدد الثقافات الذي تُنشئه 
وتتلقاه عدة 52 ومجموعات من دون أن 


يكون الهدف من ذلك التهجين بل تعايش 
الأشكال والهويات. 


3- صعوبات في التنظير 

لانزال بعيدين عن نظرية بالمعنى الصحيح. 
ريما لأن الثوابت الثقافية متعددة جداً ومقارنتها 
للعبة صورية واستراتيجيات خفية. هذا 
هو الحال مثلاً لكل تعبير يبدأ بكلمة «11/6: هل 
يستعيد عملية تبديل متلاحق» وتبادل» وخلط 
للأجناس»ء وتسوية للمستويات» وحوار طرشان 

أو لامبالين؟ 


لا يمكن لنظرية المبادلات في العلاقات 
الاقتصادية والسياسية بين الفرقاء المعنيين 
إلا أن تأخل هذه الأمور بالحسبان: فغالباً ما 
تكون المبادلات غير متساوية أو معبأة بالأفكار 
المسبقة: التبادل ب بين الشرق والغرب (أوروبا 
والنو (86) (دراما غنائية) مثلاً) لا يشبه بشيء 
التبادل بين الشمال والجنوب (تدعو مدينة ليموج 
(68عمطاننآ) مثلاً مؤلفاً أفريقياً ليكتب»؛ » فيما هو 
مقيم في المدينة المذكورة. مسرحية فرنسية). 

يجب أيضاً إظهار بعض الأطر العريضة 
والأمثلة عن ظاهرة تشابه الثقافات التى تبدأ 
من الذكر البسيط للثقافة الأجنبية وتصل إلى 
استيعابها بكل بساطة» من الغرابة المطلقة إلى 
التقارب التام (2 1996 ,22015 :0غ رلاه5[عة0). 

تكتفي نظرية النقل الثقافي بملاحظة بعض 
الآليات الكبرى: 

- التعرّف إلى العناصر الشكلية والموضوعية 
الغريبة عن الإخراج. 

- هدف المقتيسين: استراتد 
الثقافة الأخرى في متناول الجمهور. 

- العمل الإعدادي للفنانين الملتزمين بالنقل 
والمشاهدين الذين يجب أن ايتكيفوا». 


تيجيتهم التي تجعل 
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- اختيارشكل لتلقي المواد والتقاليد الأجنبية. 

- العرض المسرحى للثقافة: المحاكاة من 
خلال التقليد أوكإنجاز للفعل الطقسي. 

هذه الملاحظات تساعدنا على مباشرة 
بحث ما بين الحضارات الذي ما زال فى طور 
التكوين. إنها تجبر المشاهد كما الناظر على 
التساؤل حول التأكيدات في نظرته. ربما كنا 
غير مستعدين لهذه النسبية الجمالية والفكرية. 
فيما لا نزال معتادين على فنها الممكن الميسّر 
ونظريتها الكونية. 

ألسنا على مفترق طرق: مرغمين على 
الاختيار بين الأشكال المقدسة. لكن غير 
المتيسّرة» والتوفيق الديمقراطي» لكن غير 
المجدي. بين المغتقدات بعد أن وحجّْه إلينا 
الإنذار باتخاذ قرارنا بين البحث عن الهوية 
الذي ينحرف بسرعة نحو الأصولية أو المزيج 
لما بعد العصري» حيث لا يعود لأي شيء معنى 
أو مذاق؟ من الممكن أن ينتهي مسرح تداخل 
الحضارات» على صورة الثورة بحسب بوشنر» 
إلى افتراس أولاده. 
ان ,215 :1988 ,تمستقطمة8 :1967 ,معلصمعط 

.6 ,نم2 رم 1996 ,1992 ,1990 


منفعة 
لدف د لال 

كم بالإنجليزية: 0/©651/؛ بالألمانية: -::1 

© 55 با لإسبانية : 5 11/27. 
مصطلح فى الدراماتورجيا الكلاسيكية: 
جودة الأثر المسرحي القادرعلى خلق انفعالات 
عميقة لدى المشاهد, «كل ما يح رك البشر بقوة» 
(19اممم ها «لهى «متده 16/1 رعااعدعمه:!)» 
ما يمثل «المصدر الحقيقي للانفعال الدائم» 
75 27277116 ,110166 1.2[ 106 110101035) 
(772641 2[ «لدى. فالفائدة» أو المنفعة» فى 
التراجيديا الكبرىء كما يلاحظ ذلك ماريفو 


ع 


«تأتي من طريق معالجتها أكثر مما تأتي من 
الأخطاء نفسهاء أي أن المنفعة تكون منتشرة 
أكثر مما هي متميزة في بعض النواحي» -/0ل) 
(226 :1969 تع لصمعة) .60 رتوت 


فاصل موسيقي 
نا 11111 
من اللاتينية : 81م 01165[ ,©067/ة! 17117 
تل واكاك 
بالإنجليزية: ‏ ء0با«عام1؟ ‏ بالألمانية: 


ادن عتاءكاس2؟ بالإأسبانية : 11/©7:]14410. 


فاصل عوسيقي يُعزف بين فصول العرض 
من أجل تجميل أو تنويع جو المسرحية؛ ومن 
أجل تسهيل التغييْرات في الديككور والأجواء. 
على سبيل الاستطراد.» كل عرض شفهي أو 
إيمائي يقطم الفعل المسر حي (“272606ه1م1). 


فاصل ترفيهي 
ررد ايف إدلالناا 
نه بالإنجليزية: م171/277::222؛ بالألمانية: 
اعنم ددع تل دانداة ‏ ,71167716220؟ بالإسبانية: 


0 


تسلية (بهلوانية» ودرامية» وموسيقية... 
إلخ). تعرضص خلال الاستراحات في 
ابرح و الضاين عرنةا دار مفنهد أو 
مسرحية صغيرة. في العصور الوسطى كانت 
مسرحيات الأسرار تتخللها مشاهد أو غناء 
حيث يقوم إبليس والله بالتعليق على الأفعال 
السابقة. في إيطالياء وخلال عصر النهضة. 
كانت الحلقات الوسيطة (6011دهاه1) مؤلفة 
من مشاهد ذات موضوع ميثولوجي» تقع 
بين فصول المسرحية الرئيسية. في فرنساء 
تُستخدم عبارة 15 6971/6712 وفي إسبانيا -71 
15_ وبعض ولائم الأمراء كانت تقدم 
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وصلات درامية أو مو سيقية. 61117671615 
أو -. في و السابع عشر. في 
فرنساء كان الباليه يزين الاستراحات (مثلاً 
في 46 أأن0ء ج801 6[ أو .1 
© 110102 لموليير). عندما يزداد 
الفاصل طولاً وعمقاًء قد يصبح عرضاً قصيراً 
مستقلاٌ فثل المسرحية ذات الفضل الواحد 
أو رفع الستارة* ٠.‏ 
التوسطية أو - التبادل عبر وسائل 
الإعلام 
121110111 


انفكا بالإنجليزية: ‏ بوذاه او «معءادل؟؛ 
بالألمانية: 6072011111+ بالإسبانية: -:2 
011600 

عبارة 1216226018116 (التوسطية) 
مركبة على طريقة التناص (116ةلط«ع)رء1م1) 
ويدل على المبادلاات بين وسائل الإعلام 
والمسرح., لا سيّما في ما يتعلق بمقوماتها 
الخاصة وتأثيرها في العرض المسرحي. 
سوف ندرس إذن تأثيرها في العرض 
المسرحيء كما ندرس بشكل منهجي كيف 
أن كل وسيلة إعلام تؤثر في أخرى: مثلاً نمط 
من الإضاءة السينمائية يستعمل على خشبة 
المسرح, كما في الأسلوب الفلمي لتراكب 
المناظر وتداخل الصور والتبطيء أو التتابع 
المتوتر» فسيجري إعادة تقديمه وصوغه 
بواسطة الإيماء الجسدي عند دوكرو -26) 
(ناهى؛ أو أن المونتاج السردي للمشاهد 
القصيرة أو اللقطات الفيلمية سوف تتحوّل 
إلى تقنية في الكتابة كتابة الدرامية... إلخ 
بفضل الثورات التكنولوجية» أصبح الإنسانء 
بحسب فرويدك فى -1!1© ه! 5ه عءدذواها/1 
(1929) #م#دى (إلهاً نبوياً». بالطريقة نفسها 
إن روح وجسد كل من الممثل والمشاهد تم 
تشكيلهما من خلال وسائل الإعلام الجديدة: 


ع 


وإن كلية هذه التداخلات هي الموضوع الذي 
خا ره 1996 ,وزعو< :1996 ,1993 ,مقممملح 
,1996 ,ءنه10ه:60: 06 عرعاطمه دآ 
تأود يل - (أداء) 
41101 115 
بالإنجليزية: 


بالألمانية: 1107ه/72م1167؟ بالإسبانية: -27. 


122001111010 


112101000100 


مقاربة نقدية من طرف القارئ أو المشاهد 
للنص والمشهدء وهو يتناول المعنى* 
والمدلول» ويطال على حد سواء عملية الإنتاج 
من قبل «المؤلفين» للعرض وكذلك تقبله من 
طرف الجمهور. 


1- تأويل الإخراج 
النص الدرامي غير قابل للتمثيل «مباشرة» 


من دون دراسة مسبقة لبنيته الدرامية تهدف إلى 
اختيار المظهر الدّال للأثر الذي يجب إبرازه 
على خشبة المسرح. فالقراءة المختارة وتجسيد 
العمل مرتبطان بالعصر وظروف الإخراج" 
وكذلك بالجمهور الموجه اليه العرض. 


2- تأود يل أداء الممثل 


يتراوح أداء الممثل بين تمثيل منظم ومعد 
من قبل الكاتب والمخرج والتحويل الشخصي 
للعمل» » أي إعادة إنتاج حديد من قبل الممثل 
انطلاقاً من المواد الموضوعة بتصرّفه .في الحالة 
الأولى» تميل التأدية إلى التضحية بنفسها من 
أجل إظهار نوايا المؤلف أو المخرج. فالممثل 


(:#) إن كلمة 126101613108 تحمل عدة معان 

منها: التفسير» والتأويل» والفقه» والترجمة.» والتأدية لدور 

سرحي أو تلن موس .. إلخ» وقد استعملها صاحب هذا 

القاموس في معانيها المتعددة بحسب موضعها من الكلام» 

لذلك حاولنا أن نجاريه في طريقته بقدر الإمكان (المترجم 
والمراجع). 
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يصبح كمستخدم وناقل للرسالة الواجب نقلها: 
هو ليس سوى دمية متحركة. أما فى الحالة 
الثانية» فيكون الأداء المرحلة التي نصنع فيها 
المعنى بالكامل» وحيث الإشارات" يتم إنتاجها 
لا كنتيجة لنظام قائم من قبل» وإنما كهيكلية 
وإنتاج لهذا النظام.ر منذ بدء الإخراج"* الذي 
يرفض أن يكون عيداً للنص القوي والمتصلب 
ضمن معنى واحدء فإن الأداء لم يعد لغة ثانية بل 
المادة الحقيقية للعرض. 


3- تأويل وضع القارئ أو المشاهد 
أ- المقاربة التأويلية 


«لا يعنى البحث عن نيّة كامنة وراءه بل 
متابعة دينامية بإرجاعه إلى مصدره أو بالأحرى 
كيف تكبون في العالم أو الإنسان في العالم 
المشرّع أمام النص. فالتأويل هو استخدام 
تأملات جديدة في الخطاب” القائم بين الإنسان 
والعالم» (1014 7 ركنا 18120) . 


لا يمكن الاستغناء - كما توحى بذلك بعض 
علوم سيمياء الاتصالات* المطبقة آلياً على 
الأدب والفنون - عن مفهوم التأويل" القديم 
والتأويل بمعناه الحديث؛ فالتأويل بهذا المعنى 
ينظّم تعدّد القراءات الممكنة للعمل الواحد: إنه 
يدعو إلى تقييم العمل المنتج والمتقبل للمشاهد؛ 
وعلاقته 0 يلية بالعرض: «علاقة المشاهد 
بالعرض هي في تكوينها ملتبسة. غير أكيدة 
ومريبة فهو الذي يجب لا أنيتابع المعنى فقط» 
بل أن يكون شاهداً أيضاً على ولادته. وأن يتتجه 
في علاقة تواصل مع العرض تكون عشوائية إلى 
درجة أنها لاا تستحى هذا الاسمء بل بجدارة 
تستحق تسمية التأويل) (15 :1978 ,0018 0). 
ب- السيميائية ودلالة الألفاظ 


إن تمييز بنقينيست :1974 ,6أ15م237ع8) 
(43-67 بين البعد السيميائي - نظام مغلق 
للفروقات بين الإشارات» وبين بعد دلالة 
الألفاظ - الذي يفتح النظام على العالم 


م 


والخطاب على الموقف والمؤدّي - يسمح 
بالتمبيز بين معنى العرض ومدلوله. إذا كان 
المعنى وصفاً لطريقة السير.المباشرة للعمل 
(هيكليته)» فالتأويل يشمل العرض في الأنظمة 
الخارجية للعصر والتاريخ. بالإضافة إلى مقاربة 
ذاتية للمشاهد. 

ج- شمولية التأويلات النقدية. 


يتضمن العمل النقدي على النص أو على 
الخشبة خياراً بين البحث (الإشكالية) عن 
نقطة ارتكاز (أي أداء جامد) وتضاغف مسالك 
الأداء والتوجهات الممكنة داخل العرض. 
هذه الإمكانية الأخيرة تبدو فى الوقت الحاضر 
حائز ةَ رضا العاملين في هذا المجال؛ الذين 
غالبا ما يحَيّذون التعددية مرددين بلك صادق 
بارت: «أداء النص ليسن إعطاء معنى له (أكثر 
أو أقل استناداً إلى أساس أو حرية)» بل على 
العكسء إنه تقدير لصيغة الجمع التي تناسبه» 
(1970:11). 
© الإخراج» النص الدرامي» النص 
والمشهد, المرئي والنصي. 
اط ,355[ :8 1966 ,وعطائتة8 :1965 ركتاعم112 
.© 1983 ن 1980 ,ملكو :1977 


ناض 
ا لاف انلام 
له بالإنجليزية: ‏ ما [ ماده ء171؟ 
بالالهانية: 11 بالإسبانية: -17 


.1 0 

تشير نظرية التناص :1969 ,1]115]679) 
(© 1973 ,وعطتية8 إلى أن النص لا يفهم 
إلا من خلال النصوص التي تسبقه والتي من 
خلال تحولاتها تؤثر فيه وتعمل عليه. 
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والامتعراضيى* داخل سلسلة الدراماتورجيا 
والأساليب افون ولا يتردّد بعض 
المخرجين في إدخال نصوص . :أجنبية 
ضمن نسيج العمل الجاري تمثيله» ويكون 
الرابط الوحيد بالنص موضوعياء أو باروديا 
(سخرية)» أو تفسيرياً (فيتيز» بلانشونء 
ميغيش). هكذا يجري حوار بين العمل 
المذكور والنص الأصلي (فيتيز يذكر أراغون 
في أندروماك). يجب 0 هذه التقنية عن 
الوضع: البسبيط :ضمن الإطار “٠الاجتماعي‏ 
أو السياسي لأنواع عديدة.من الإخراج: إن 
البحث عن التناصٌ يحول النص الأصلي على 
مستوى المدلولات كما على مستوى الدلائل؛ 
إنه يفجن الحكاية* الخطية والوهم:المسربحي؛ 
ويقارن بين إيقاعين وكتابتين غالبا ما يكونان 
متناقضين؛ ويضع النص الأصلي على مسافة 
مغينة مع التشديد على المادية. 

هناك تناصٌ أيضاً عندما يقوم المخرج في 
الوقفت نفسه وضمن الديكور نفسهء وغالبا 
مع الممثلين نفسهمء بتركيب نصّين يشكل 
بالضرورة كل منهما بالضرورة صدى للآخر. 
هكذا هو الأمر مع فيتيز من خلال رباعية 
مسرح موليير لديه؛ وأ. دولبيه (©26156 .م) 
من خلال ثلاثية راسين لديه. عل عماقفط) ع1 
نا 13 "1 مع © 15 لمائر لينك و-1.60 
عون 2ت اك 722 لفايدوء فالتناص يرغم 
على البحث عن العلاقة بين نصينء والقيام 
بتقريبات موضوعية» وبالآتي توسيع أفق 
القراءة. 
”أ اقتباس»ء تمثيل وتمثيل معاكس» خطاب. 
لطا 1983 ,2 .مم ,عءنندء7 :1970 ,عمتكتطلوه 
> 1986 ,4 1983 روانوط زلعلطمدععه11ط01) 


1110151 :277 3111 تتقتطاع ا 19837 بخطعع م نا 
.19285 
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حبكة 
آنا 111101 

من اللاتينية: -[أنامءطتاء ,مم1 
80اتا معالهاا دء غ6ممم0 2 1ن عتررع)] ,ره 1؟ 
بالإنجليزية: عنيع 1 ,دما ,أاماط؛ 
بالألمانية: ععف17 ,ع1/ا[51974؟ بالإسبانية: 

. 
في اللغة الكلاسيكية» نجد أيضاً الصيغة 
الفعلية من الفعل «فن الحبك يقوم على ربط 
الأحداث بحيث يفترض أن يرى فيها المشاهد 
دائماً سد يرضيه» 706516 »| 16 ,01ء6010) 
17557 0011 
1- الحبكة هي مجمل الأفعال* 
(والأحداث*) التي تُشكل عقدة المسرحية 


و1د) 


الحيكة» على نقيض الفعل» هي التتابع 
المفصل لارتدادات الحكاية*» مازجة سلسلة 
النزاعات* والحواجز* ووسائل استخدام 
الأشخاص من أجل تخطيهم. إنها تصف 


(في الرواية أو الفيلم). (وفي البناء الخاص 
للقصيدة» نعني بالحبكة مجموعة من 
الذروف والحوادث والفوائد والأطباع 
الصادرة عنهاء في انتظار حصول الحدث. 
والريبة» والفضولء وفراغ الصبرء والقلق... 
إلخ. فحبكة القصيدة يجب أن تكون سلسلة 


يشكل كل حادث حلقة: فيها» ,[عأهصدسية]/ة) 


(1787. والفعل والحبكة يُستخدمان من قبل 
النقاد بشكل فوضويء وإننا نقترح العميية 
بينهما بوضوح. 

2- الحبكة أقرب من اللفظة الإنجليزية 
100م) «(المؤامرة) منها إلى كلمة القصة 
(5:059). مثل المؤامرة (0101). تُشْدّد الحبكة 
على الرابط السببي بين الأحداث؛ في حين 
تنظر القصة (5:057) إلى الأحداث من ناحية 
تتابعها الزمني. 


المظهر الخارجيء الظاهر للتطور الدرامي 
لا حركات الأساس في الفعل الداخلي. 
«فالحيكة هي موضوع المسرحية؛ لعبة القدر 
وعقدة الأحداك» 'إنيا: الديئافية. العميقة 


2 


للمو ضوع) حمكة' عماأعتعة ,1970 ,سممصسزة) 
806. لا 1 من الإشارة إلى أن بول 
ريكور (كنا6ع1300 إناة2) (1983) يترجم عبارة 
95 الأرسطوية ب «الحبكة» أو «ترتيب 
الوقائع ضمن نظام»» عندها تصبح الشاعرية 
من تركيب الحبكات (انظر الجدول أعلاه). 

3- النموذج العواملي*: الفعل والحبكة 
يؤلفان ثلاثة مستويات مختلفة للتجريد تدل 
على حالة الانتقال بين نظام الشخصيات والفعل 
والاخراج الواضيع للتسرحية من اليؤيخة. 

4- كوميديا الحبكة* هي مسرحية ذات 
ارتدادات متعددة يقوم الهزلي فيها على 
التكرار وتنازع الجهود والأحداث المفاجئة. 
بعض مسر 0 موليير ع4 كه 1زء 101 65.ط) 
(5602171: أو الكسير رن و06 6 هآ ) 
(5لةع7 أو بومارشيه (18070ر4 710471086 6.آ) 
هي كوميديات ذات حبكة. 


مه تبحليل النض + النزاماتورجيا. 


5 1968 ,ه015 :1958 عأطتاه © 
حبكة ثانوية 
00001 1ن 0 32 اوتا 


أنه بالإنجليزية: برماصبرظه ‏ ,1واصط»اى؟ 
بالألمانية: ع2/86717:271011/:1؟ بالإسبانية: -20. 
0 2 17 

الحبكة الثانوية (أو الحبكة المضادة) 
تُكمل الحبكة المركزية وتتمحور بموازاة 
هذه الأخيرة بحيث تُعلق عليها وتكرّرها 
وتنوّعها وتبعدها. إنها تتضمن بشكل عام 
شخصيات أقل من حيث عددها وأهميتها 
الدرامية. أما رابطها بالفعل المركزي فهو 
أحياناً بعيد جداً بحيث لا تبقى إلا علاقة قليلة 
بينهما فتشكل الحبكة الثانوية حكاية مستقلة. 
يتكرّر هذا الأسلوب المستخدم خاصة في 
المسرح الإليزاباتي كثيراً في الدراماتورجية 
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الكلاسيكية. فهر يبن في الغالب ادر 
وبين التمثيل النبيل . والتمثيل د 
(شيكسبير» موليير)؛ بين منظور ساخر وآخر 
ممارس للسبخرية. زر قصة السيد وقصة 
الخدام (ماريفو). وغالباًء ما ننتهي الحبكتان 
من:دون أن يكون ذلك ضرورياًء إلى التقارب 
ضمن التيار الواحد نفسه. 


© التنظيرء تحليل السرد. 
الغ عمءغم25 :1960 ,جاملع1 ,1950 عبعطاعة 
1477 
1 5 5-3 
| دايا 
من اليونانية: -18نتهتأةةآل . 1071© 
00)؟ 
بالإنجليز ية” برو«مم1؛ بالألمانية: ج71م«[؛ 
بالإسبانية: ©1870711. 
يكون النص ساخراً عندما يتخطى 


معناه البديهي والأولي» والمعنى العميق» 
والمختلف وحئى المناقض (جملة مضادة). 
ونشير بعضص الإشارات (النبرة» والوضع» 
ومعرفة الحقيقة الموصوفة). بشكل مباشر 
نوعاً ماء إلى أنه يجب تجاوز المعنى البديهي 
واستبداله بعكسه. هناك متعة فى اكتشاف 
السخرية لأننا نبدو قادرين على الاستقراء 
وأرفع شأناً من المتعارف عليه. 

1- سخرية الشخصيات 


وتكون الشخصيات». بصفتها مستخدمة 
للغة» قادرة على السخرية في الكلام: فهي تهزأ 
من بعضها البعض» وتظهر تفوقها على شريك 
أو في موقف (مثلاً: «بروتوس رجل شريف»» 
يوليوس قيصر). هذا النوع من السخرية لا 
يتضمن شيئا من المسرحية (واقعية*)؛ لكنه 


| 


مناسب تماماً لخشبة المسرحء لأن الظرف 
يجب أن يُظهر الأشخاص الذين هم على 
خطأء أو أن ينافض بحركة أو نبرة أو إيماءة» 
ما يقوله النص ظاهرياً. فسقراط «يتغاطى 
المسرح» عندما يستخدم سخريته الشيطانية 
ليقنع مخاطبيه بالكشف عن ما لا يستطيعون 
صياغته. والأيرون (2ه2اع”1) هو الذي يدعي 
الجهل» ومع أنه ضعيفء يحقق غاياته على 
حساب المهرج* الأخرق. 
2- السخرية الدرامية 

غالباً ما تكون السخرية الدرامية مرتبطة 
بالموقف الدرامي: ويشعر بها المشاهد 
عندما يفهم عناصر الحبكة التي تبقى خفية 
على الشخصية وتمنعها من التصرف الواعي 
للأمؤر. فالسخرية الدراهية تبقى دوماًء 71 
درجات ملختلفة, محسوسة من المشاهد 
بقدر ما تكون «أنا» الشخصيات التى تبدو 
مستقلة وححرة» في الواقع» خاضعة ل «أنا» 
المركزية للمؤلف المسرحي. بهذا المعنى؛ 
فإن السخرية هي موقف درامي بامتياز لأن 
المشاهد يكون ذوما بوضع تفوق بالنسبة 
إلى ما هو ظاهر على خشبة المسرح. كها أن 
إدخال التواصل* الداخلي (بين الشخصيات) 
ضمن التواصل الخارجي (بين المسرح 
والقاعة) د بالتعليقات الساخرة كافة على 
الظروف والأبطال. على الرغم من الحائط 
الرابع * المفترض أنه يحمي الخيال من العالم 
الخارجيء فإن المؤلف المسرحي غالباً ما 
يكون وال إلئن التوجه مباشرة إل الجمهور 
المتواطىئ معه من خلال استخدام معر فته 
بالنظام الأيديولوجي ونشاطه التأويلي" لكي 

يفهمه المعنى الصحيح للظرف. فالسخرية 

ل بدور التماسف* الذي يكسر الوهم 
المسرحي ويدعو الجمهور إلى عدم التمسشك 
بحرفية ما يرد في المسرحية. فالسخرية ندل 
على أن المتكلمين في المسرحية (الممثل» 
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والكاتب» والمسرحيء. والمؤلف) يمكنهم 
فى النهاية ألا يفعلوا شيئاً سوى رواية 
اي وهي تدعو المشاهد إلى فهم غير 
الاعتيادي* في موقف ماء وإلى عدم التسليم 
بأي شيء قبل إخضاعه للنقد. فكل ما هو 
ظاهر في الخيال المسرجي كأنما تسبقه عبارة 
«(يجب إستبخدامه على مسؤوليتكم الخاصة». 
وكأنه خاضع لقوة الحكم الساخر: فالسخرية 
تكاد تكون مكتربة ومقروءة في ان و 
المشاهد» وتبقى دوماً غامضة (الإنكار"». - 


تكؤن الهيكلية الدرامية أحياثاً مبنية بحسب 
التناقض بين الحبكة الرئيسية والحبكة الثانوية 
الفكاهية (الترفيه الكوميدي*)» فيما إحداهما 


تؤدي إلئ تشبية الآخر. لدى مؤلفين أكثر 


عصرية مثل تشيخوفء. فإن السخرية تنظم 
هيكلية الحوارات: إنها ترتكز على الإنتاج 
المستمر للالتباس الذي لا يزول إلا بحلول 
التباس وغموض جديدء كما ترتكز أيضاً 
على فقدان التحفيز عند الشخصيات وعلى 
استراتيجية القراءة التي تسمح بالتفسير 
وعكسه؛ مع رفض القرار الحاسم الصريح. 


3- السخرية التراجيدية 

السخرية التراجيدية (أو سخرية القدر) 
هي نوع من السخرية الدرامية يكون البطل 
فيها مخطتاً تمام في ما خصٌ وضعه ويسرع 
في طريق القضاء على نفسه؛ فيما يعتقد 
أله قادر. علق “قناتن أمرفة .والكز الكو 
شهرة هو أوديب (عمنلء0) الذي ايقوم 
بالتحقيق» حتى يكتشف في النهاية أنه هو 
نقصه المذتب: فالسخرية الدراتعيدية تعبرت 
من الطرافة السوداء: هكذا فإن فالنشتاين 
(مأعذومء178/211) (بطل تمكبلية شيلر) يصرّح 
قبل لحظات من وفاته؛ أن لديه نيّة بأن «يأخذ 
فترة طويلة من الراحة». وعطيل (110ءط)0) 
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يتكلم عن (إياغو الصادق»... إلخ. أبعد من 
الشخصية. يعي الجمهور بأسره الغموض في 
الكلام وفي القيم الأخلاقية والسياسية. يقترف 
البطل خطأ بسبب فرط الثقة لديه (التغطرس 
المتطرف (*3:025) لدى اليونان) ونتيجة 
لخطأ في استخدام الكلمات وبسبب الالتباس 
في دلالات الألفاظ في الخطاب: «سيكون 
دور السخرية المأساوي إظهار كيف أن البطل 
خلال الدراما»» «يؤخذ بكلمته»» وهي كلمة 
تنقلب ضده فيما تسبّب له الاختبار المؤلم 
للمعنى الذي كآن يضر علىَ عدم فهمه» 
(35 :1972 كتمهم ). 
هذا الاكتشاف للسخرية في قلب النزاع 
المأساوي حديث العهد نسبياً في تاريخ 
النقد الأدبي: إنه يعود إلى العصر الرومانسي 
حيث ظهرت السخرية كمبدأ في العمل الفني 
في ضمير المؤلف وفي التباين غير القابل 
للإلغاء بين ذاتية الفرد وموضوعية القدر 
القاسي والأعمى. وكذلك «الوعي الواضح 
للاضطراب الأبدي. والفوضى الكاملة 
اللامتناهية»» كما يقول و. أ. (.4 ./لا) وف. 
شليغل (1814)» وهما مظهران للسخرية 
الرومانسية مع سولجر (501865) (1829). 
أطط ر5عاما5 :1970 ,تعاطءظ :1959 ,عررتقطك 
ا 191:6اكالمتو 11 :1974 ,طاهه8 :1971 
,6 .20 ,2061111 :1976 ,2 .20 ,ءأع 56711010 
2 10211 :1982 ,46 .0م1978 


وحدة الخواص - نظير 
001001111ظ1 
كا بالإنجليزية: بردم/1550؛ بالألمانية: 
1م1010 ؟ بالإسبانية : ©550101. 
1- النظير أو وحدة الخواص الدلالية 
إنه مفهوم أدخله أ. غريماس في الدلالية. 
فالنظير أو وحدة الخواص هي اامجموعة 


كبيرة من فئات الدلالية تمكن من قراءة النص 
بطريقة موحدة, كما يستنتج ذلك من القراءات 
الجزئية للبيانات وللحلول وغموضهاء من 
خلال السعي والبحث عن قراءة موحدة» 
(188 :1970). فوحدة الخواص تعنى - إن 
أردنا التعبير بوضوح - الخيط الذي يقود 
القارئ أو المشاهد في بحثه عن المعنئ 
ويساعده على إعادة ضم مجموعة من 
الأنظمة المختلفة الدالة بحسب منظور معيّن. 


هذا التعريف الذي انتقده م. كورفين ./3) 
(0015) (234 :1985)) ذو منفعة من حيث إنه 
يعبّر عن التماسك” في نص أو في عرضء على 
الرغم من تنوّع المواد وحقول القراءة لا سيّما 
من خلال إظهار آليات ربط وحدات الخواص 
التي تسمح للقارئ بالانتقال من مستوى 
في النص إلى مستوى آخر. كما أننا نستطيع 
التوسّع من خطة المضمون إلى خطة التعبير 
(1972 ,2350165): وفى العرض المسرحى 
مراقبة» والانتظامء والإعادات» والأداءات 
الدّالة في كل أنظمة الدلالات. 


2- وحدة الخواص في الفعل 

ليس من نظير واحد أو وحدة خواص 
واحدة أساسية فى العرض المسرحى. من 
أجل تغريك وحدة الخواض» .بحن النظر 
إلى الإخراج المشهدي كما يجب البحث عن 
الملامح المتكررة التي توحد العرض وتؤمُن 
أسلوب تفسير وطريقة أداء نحو المشاهد. 
نفكر مباشرة بالدور الموحد في الحكاية* 
والفعل" اللذين يحصران العمل ضمن تشكيلة 
سردية عامة للأنظمة المشهدية. بالنسبة إلى 
جمالية درامية كاملة ترقى إلى أرسطوء فإن 
الفعل هو الذي يُشكل قناة إلى مجمل العرض: 
«الفعل المسرحيء باعتياره جوهر الفن 
الدراميء» يوحد الكلمة والممثل والملابس 
والديكور والموسيقى في الاتجاه الذي يمكننا 


| 


من اعتبازها إما تياراً واخذاً يمرّ من الواخدة 
إلى الأخرى أو من خلال عدة عناصر منها 
ني وقت 000 1 :171 ا فصورة 
ا الع 
غير أن الغروضن المعاصرة التي ترتكز عل 
ا 0 
الأرجح مرتبطة بد لآلات العرض. 

3- و خواص الغرين 

الإضاءة بلازمة موسيقية ةد لايق ب ره 


ادوس 5 متك اي د 


مغزولة. 0-7 لصور ضمن السجل تنقسف 


باختصار بما هو علامة لشيء من التماسك. 
فالاستقبال والتوجيه للعرض مرتبطان 
بقدرتنا على التعرّف وعلى إنشاء'زوابط بِيْنْ 
المعلومات المؤمّنة بواسطة مواد العرض 


كافة. تعيدنا هذه الفكرة إلى الاستراتيجية 
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ا تخطاب | 
الإخراه عه ع لاعن ستل ديدم 
267 الحشو. الاستقبال» الخطاب» تفسيري 


9« 
1 كد د د « 


اي ا 


2 


بالالمائية: وول بالإسيانية: عه . 


.1- اللعب على الكلمات 
أ- اللعب 0 واشتقاقه 


لا تتضمن اللغة الفرنسية صيغاً ممائلة 
لكلمة اه للأداء والمسرح (أو مسرحية) 
كما فى الإنجليزية (رهام © ,رهام 0) أو في 
الألمانية (أءتدمكنته ع3 ,درءاءنمد). وبا لآتي 2 إذا 
استثنينا بُعنداً مهماً للعرض» نكون قد استثنينا 
مظهر الأداء (اللعب) من الخيال في اللغة. أما 
الإنجليزية ففيها لعب جميل على الكلمات 
والأفكار :1968 81001 ,'"نرمام كذ برهام م" ) 
,11 ,عاسو ,”ع817! 18 ئ بروام 77116" :157 
(2 فيما الألمانية تنظر إلى الممثلين على أنهم 
«اللاعبون في العرض» (5712/27-/32/101) . 

فوحده تعبير لَعِبٍ الدورء لَعِبٍ الممثل 
لدوره» تؤدّي فكرة عن نشاط أدائي. أما اللفظة 
الحديثة 4707111916 61 فإنها تسترجع 
بشكل عرضي التمثيل بالمعنى العفوي 
والارتجالي. 
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٠‏ اج الي وطزضن يقي« 


يشكل التمثيل المسرحي . ( الام 
ما يفعله الممثل على < حي السرح من 
خازج خخطابه) هو الجزء, المتظور والمشهدي 
الصحيح للعرض. إنه يرغم المُشاهد على 
تلقي كامل الحدث في قوة سرده للبيان 
الملفوظ. حتى قراءة النص الدراميى تنطلب 
تضوراً. زؤيوياً لآداء الممثلين». كما يذكر 
موليير المرشحين للقراءة : «التمثيليات الهزلية 
لم توجد إلا لكي تمثّلء ولست أنصح بأن 
نقرأ على الأشخاص الذين يملكون عيوتاً 
تساعدهم على أن يكتشفوا في القراءة كل أداء 
الممثلين» -72606 67710117 07 ,*الاعاعة1 ناش '“) 


.6171( 


1 


من أجل فهم أداء الممثل» نحتاج إليه 

بصفة القارئ» وأيضا بصفة المشاهدء لإنشاء 
علاقة بين العرض البيانى الملفوظ الشامل 
(الحركية: الايماء» البرة. يتات الضصوت: 
سرعة الخطاب) النمط الملفوظ به 
والوضع القائم. فالأداء يقسم عندئذٍ إلى تتابع 
للإشارات والوحدات التى تؤمَّن التماسك في 
عرض النص وتأديته. 1 1 
خلال مدة طويلة؛ ظلت قضية الأداء 


2 


مطروحة ضمن إشكالية الصدق/ النفاق عند 
الممثل: هل يجب أن يصدق ما يقوله, وأن 
ينفعل به. أو أن ينسلخ عنه ليكون مؤدياً للدور 
من مسافة معيّنة فقط؟ هنا تختلف الأجوبة 
باختلاف مفهوم حسّاس يجب ممارسته على 
الجمهور والوظيفة الاجتماعية للمسرح. فإن 
الحل الذي يقدمه ديدرو ان كيد الممثل 
الذي ييقى واعياً لذاته بحيث لا يوهم أحداً بأنه 
امتلك جسم ١‏ لشخصية أو تحوّل إليها: «التأثر 
الزائد يجعل الممثلين متوسطي الأداء؛ بل إن 
الإحساس المفرط هو الذي يجعل الممثليز 
يؤهل الممثلين للامتياز» !| «لاى 267404026) 


.©07716217( 


فى الوقفت الحاضر لم يعد المخرجون 
يفكرون بعبارات الإحساس أو التحكّم في 
مقاربتهم لأداء الممثلين على المسرحء بل 
إنهم يتساءلون في كل مرة عن الوظيفة الدرامية 
والمشهدية التي تؤديها الحركة والإيماء في 
المّشاهد. ليس هناك من أداء طبيعي قد يستغني 
عن الأعراف ويعتبر أنه واضح ومتعارف عليه 
عالمياً: فكل أداء يرتكز على النظام المرمز 
والمدون (حتى لو لم يشعر الجمهور بذلك) 
من التصرّفات والأفعال التى تبدو محتملة 
الوقوع» حقيقته أو مصطنعة أو مسرحية. 
فالمناداة بالطبيعية والعفوية والفطرية أداء ذو 
مفاعيل طبيعية*» بحسب النظام الأيديولوجي 
الذي يقرّر في فترة تاريخية معينة» وبالنسبة إلى 
جمهور محدّد. ماهية التمثيل الطبيعي وماهية 
الأداء الانفعالي والمسرحي. كما هو الحال 
بالنسبة إلى اللعب. فالذي يعرف في المسرح 
كيف يتصرّف وينجح هو الأكثر معرفة للقواعد 
والذي يوهمك أنه يعمل من دون جهد أو قيود. 
فمن خالل أداء الممثل» والويقاع الذي 
يطبع به نصه. وحركيته وكامل العرض» تتوقف 


عملية تأويل النص. إذا كان التمثيل بطيئاًء فكل 
خطاب حول اللاوعي وتاريخية النص يمكن 
تطويره على هامش النص المسموعء بصفة 

تعليق أو «نص ضمني» (ستانيسلافسكي) يبطّن 
ويناقض النص الذي يجري تمثيله. وإذا كان 
التمثيل سريعا (طريقة التمثيل القديمة)» يصبح 
التعليق أقل أهمية في السمع ولا يعود مفروضا 
على المشاهد: «تقليد التمثيل السريع لا يصلح 
إلا لما هو مكتوب؛ فاللاوعي يمرٌ من خلاله» 
(32 .2 ,56 .10 ,© 5ز هج فر ء/ع071ط ,1/1)62). 


2- لعب أداء ومسرح 
أ- القواعد والأعراف 


المسرح مرتبط بالأداء في مبادئه وقواعده. 
أو على الأقل من الناحية الشكلية. يعطي 
هويزينغا (1218288ة1) للأداء التعريف الشامل 
كما يلي: «من زاوية الشكل؛ يمكن (...) 
تعريف الأداء على أنه فعل حرٌ نشعر به على أنه 
خيالي وواقع خارج إطار الحياة الحقيقية» غير 
أنه قادر على السيطرة على الممثل بالكامل. 
إنه فاعل خخالٍ من أي فائدة مادية أو منفعة 
يحصل في إطار زمني ومكاني محدد بدقة 
لقراعد معينة» ويُسبب في 
الحياة علاقات بين المجموعات التي تحيط 
نفسها طوعاً بسرٌ يتفاقم, من خلال التذكرء ومن 
خلال غرابته بالنسبة إلى العالم الاعتيادي» 
(1951). هذا الوصف لمبدأ اللعب المرح 
يصلح كمبدأ للعب المسرحي: لا ينقصه 
الخيال ولا القناع ولا خشبة المسرح الواضحة 
الحدود ولا الأعراف. بالطبع» نفكر مباشرة 
بالمقطع الذي يفصل الخشبة/ الصالة والذي 
يبعد جذرياً الممثلين من المشاهدين ويبدو 
مناقضاً لروح اللعيا: . ومن الصحيح أن اه 
ال «هابننغ»* أو اللعب المسرحي" يضم الكل 
في مجموعة ة واحدة للتمثيل. مع ذلك. ليس 
من عرض مسرحي من دون تواطؤ الجمهورء 


ع 


ويترتنيب خاضع 


والمسرحية لا تملك حظاً ب «النجاح» إلا إذا 
قبل المشاهد الدخول باللعبة المسرحية» ووافق 


على القواعد. ولعب دور الشخص الذي يتألّم 
أوالذي يتدير أمره للانسحاب إن شاهد عرضاً. 


ب- المظاهر اللعبية المرحة في المسرح 

بدل التفتيش عن هوية مطلقة تقع بين 
مشروع اللعب المرح والمسرح. من المفيد 
النظر في الأمور المشتركة بين المسرح وأصناف 


اللعب التمثيلي الأخرى. فتصنيف ر. كيواس 
(1958) يبدو وكأنه. يسدّ مفهومنا لي 


أو على الأقل» المنظور الغربي . للعب 


© التقليد (الوهمية)* (1837 51711714 
ف ااام 


قعل البشير: 0 مححاق لأسا إذا 
كان مفهومه للمحاكاة" (126515اص) بأنها نسخ 


غير فوتوغرافي للواقع» بل تحويل (تجريد 


وإعادة تكوين) لأحداث بشرية. فالممثل يلجأ 
دوم | إلى شخصية أو قناع حتى عندما يشير إليه 
بإصبعه. 


* أغون (المنافسة)* (4©60173) 


المنافسة - التنافس» نزاع كوميدي أو 
تراجيدي - من أبرز أصناف الدراما. فالعلاقة 
بين خشبة المسرح والصالة تبدو وكأنها نوع 
من المنافسة: بالنسبة إلى المسرح. الأمر يتعلق 
بالدراماتورجيا الكلاسيكية التي تسعى إلى 
الانتزاع تأبيك الصالة دفعة واحدة. بحيث تكون 
نظرة الجمهور إلى المسرح بأنه عالم مستقل 
التناقفض من المسرحٍ إلى الصالة بحيث 
يصبح الجمهور منقسماً حول القضايا الروائية 
والسياسية. . حتى لو اتخذت هذه الرغبة في 
القسمة الجذرية أحياناً منحى الخيال الساذج 
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في النشاط السياسيء فمن المؤكد أن مثل هذه 
الدراماتوجيا تسهل خلق التناقضات لأنها تقدم 


أيديولوجيات وحلولاً متناقضة. 
©»ه المصادقة (الحظ) ((154.آ41 
:01> الهل1))) 


حاولت ضار 0 وساد الاعتقاد لفترة 
طويلة أن الدراما تكون مقررة مسبقاً وليس هناك 

يقة لتدحل المصادفة في الأنحداث. أما 
المؤلفون الأكثر جرأة فاستخدموا ذلك في 
ابتكاراتهم الدرامية: هكذا فعل المسرح العبثي* 
حيث البحث عن النص غير المنطقي يؤدي إلى 
مفاجأة الجمهور بحكاية غير متوقعة» وحيث 
الفعل يجب أن يأخذ «أسوأ منحى ممكن»؛ 
وهو ما (يحصل مصادفة» (دورنمات» «21 
نقطة في موضوع مرعاء زسرطط و5ع.1)). في 
بعض الأحيان نجد أن الممثلين هم الذين 
يسحبون بالقرعة النهاية التي يجب إعطاؤها 
للمسرحية:. لك :وحدها الدرانا النقشيةة: 
اللعب التمثيلي أو الهابننغ* تدخل تماماً في 
لعبة المصادفة من خلال أداء هؤلاء الممثلين. 


11111770 )171:111©:15( 


لايتلاعب المسرح بأجساد المشاهدين إلى 
أن يصابوا بالدوار» بل يقلد بامتياز الحالات 
النفسية الأشد تسبباً بالدوار. فالمماهاة* 
والتطهّر* يشبهان بذلك تزحلقاً نحو المناطق 
غير المحددة فى الخيال» أو كما قد يقول 
روب-غرييه 206-0211160)» «حلقات 
متدرجة نحو المتعة). 


وإذا كانت القاعدة الاساسضية في المسرح. 
كما يحب كتاب الدراما أن يكرروا ذلك» هي 


| 


نيل الإعجاب. فإن قاعدة اللعبة الدرامية تقوم 
على تكييف نظرة المشاهد بالنسبة إلى بعض 
المبادئ الأساسية في الأداء. من 5نالنا! أي 
اللعب المتعارف عليه وفقاً للأعراف» 7 
8 اللعب العفوي والفوضوي التلقاتي 

ب اال 


3- نظرية سيميائية للتمثيل؟ 

من أجل مغادرة أرض الماورائيات التي 
تتركز فيها اعتبارات كونية الأداء» ومنعاً 
لتكرار خطاب الإنسانيين” في ما. يخصٌٍ 
الطابع : اللعبي المرح للانسسان»ء وتجنباً 
للحلول محل العالم النفسي الذي يلاحظ. 


عن حق. أ ِ همية النضج النفسي والاجتماعي 
لدى الطفل» من الأفضل اقتراح نظرية 
سيميائية ا لل ا 0 


وبإرشاد من المخرج وبعد قراءة النص من 
أجل تمثيل السيناريو الواجب تنفيذه» يمجحد 
بتصرفه اا للعب (الأداء) ده بناء 
على التلقي المسبى من قبل الجمهور: ما هي 
التنقلات المنظورة والمفيدة؟ 
بياني إيمائي للنص؟ ما هو موقع التفاعل مع 
الممثلين الآخرين؟ هل الأمر يتعلق بتقليد 
وجود الشخصية أو بتحديدها من خلال 
الأعراف؟ الأداء يتكوّن خلال التدريبات» 
ثم في اختيار الإخراج الذي يؤدّي إلى حل 
مشاهد حركية تحاول التوفيق بين المتطلبات 
الجمهور ما ينتظره أو ما سوف يفاجته. 
5-509 التلقى. المشاهد. 
أ :1975 ,كأمء تصمكاآ :1930 ,لأمساء رد 
,5325323 ,1979 ,10011 :1977 بتعتتطععطءع5 
5 1328283621 :1981 
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لَعِب- أداء 
لاال 
بالإنجليزية: برواط ‏ أودونوء1/ل؟ 


بالألمانية: ‏ 1862/67 كودلءناسعالهاء/ة؟ 
بالأسبانية : [وناع7107 087. 


إنه شكل درامي يزقى إلى القرون الوسطى 
(القرنين الثانى عشر والثالث عشر). فالكلمة فى 
اللاتينية هي 5ناكنا1! - أي العروض الطقسية - و 
00 3 أي نص مقدس «منظم بشكل مقاطع». 
يجول -اللعب أخداث الكتاب المقدسن: إلى 
دراماء ويتناول أيضاء ابتداءً من القرن-الثالك 
عشرء مواضيع دنسة (مثلاً: هآ 06 لاوز 6.آ 
عاله8 2[ عل صتدلش '0 ءغ[نيع)» وتجتمع 
فيه أشكال شديدة التنوّع: قصص :الجن حكهة» 
رواية ساخرة» قصيدة رعاة ؛© 8070 1.6) 
(ء[علاء1ا0' [. 


3-52 فكاهة. درس لاقيى» سوتي» سر. 
الأداء من خلال اللغة 
نأماةع) الذآ 121 لالال 


احم بالإتجليزية: برهاط ‏ عوملتهاتسل؟ 
بالألمانية: اعفمكد[ءه«م؟؟ بالإسبانية: 42 موعلاز 
م . 


يجب أن يؤدي التلاعب في اللغة» بحسب 
فتغنشتاين إلى «إظهار أن التكلم بلغة معينة 
هو جزء من النشاط» ومن أسلوس حياتي» 
(23 8 ,1961). إذا طبقنا هذا المفعول على 
المسرح فإنه يصف بطريقة جيدة تأثير 0 
الدرامي» ويعطي مثلاً عن الفعل الشفهي. على 
نقيض الفعل الدرامي* الناتج من النزاع بين 
الشخصيات. يعبّر الآداء اللغوي عن هيكلية 
درامية تكون فيها كل حكاية ويكون كل فعل 
مسد اند اج البضطاب وطرر العر مر 
ماري تلك سانا السك امار رن 


ع 


هكذا نتحول من «سأقول لكم) إلى «كل شيء 
قد قيل» في نهاية المسرحية. فالشخصيات 
الرئيسية لا تنفك تنصب لبعضها البعض 
الافخاخ اللغوية» بحيث يصبح الإقرار فشلا/ 
نجاحا للفخ الكلامي. 

خلال فترة تكون المسرح الحديث 
(بيرانديلو يحم بيكيت» هاندكيء بينجيه؛ ساروت» 
تارديو) (ناعنلعة1 ,عاناهعة5) نلاحظ بناء 
تدريجياً ل «الخرافة» على أساس قافية. 
وتداعيات في الكلمات أو إشارة إلى التواصل 
والسرد فعندنا لا يعود الكلاتم مستخدما ليؤدي 
معناة» بل تبعاً لنسيجه وحجمه. يتخول إلى لعبة 
بناء. يتم التلاعب فيها كشيء ء لا كإشارة. 
54 وضع لكلومه بس النص» البلاغة» 
الفعل الكلامي. 
لا ,ء 1980 ر,وزيع2 :88-91 :1957 ,وعطامة8 

.5 رقتامم5 :1984 بصضقاع ب 1983 


الأداء المسرحى 
01 21 تناكل 

كت بالإنجليزية: 55 8:51 عع31/4؟؛ 
بالألمانية: 81/712196 ه11[ :ه11 ء(ءدكلنة 
71 ببالإسبانية : 5267710© موعلاز. 

إنه الفعل الصامت للممثل الذي لا 
يستخدم إلا حضوره أو حركيته للتعبير عن 
شعور أو موقف» قبل أو لدى الإدلاء بكلامه. 


التمثيلي» عندما يحل الإيماء محل البلاغة 
(فولتير). 
241107 تناكل 


بالإنجليزية: ‏ برها 
بالألمانية:-609ماءذم5 ,أءامرد دعلا كذلو به :2 


ه410 


أأهومع؟ بالإأسبانية: 0472110110 موعلاز . 


إنه: معارمنة جماعية -تشيه فريقا هوق 
«اللاعبين» (لا الممثلين) الذين 00 
جماعياً بحسب الموضوع المختار مسبقا 
فلا يعود هناك من فاصل بين الممثل 
والمشاهدء بل محاولة لإشراك كل واحد في 
إعداد النشاط (أكثر منه الفعل) المسرحيء 
مع السهر علي أن .تندمج الارتجالات الفردية 
ضمن المشروع المشعره الجاري إعداده. 
اليدف المنشود ليس ابتكاراً جماعيا قابلاً 
للتقديم في وقت لاحق للجمهور. ولا هو 


فيض تنفيسي/. تطهيري” من النوع الدرامي 
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كما في 8 ولا مسرحة للو اقم 
اليومي. إنما يهدف اللعب التمثيلي أيضا 
إلى خلق. الوعي .لدى المشاركين (من كل 
الأعمار) حول الآليات الأساسية في المسرح 
(الشخصية» والعرف» وجدلية الحوارات 
والحالاات» ودينامية المجموعات) بقدر ما 
يسعى إلى خلق نوع من التحرّر الجسدي 
والاتقعالي في الأداء» وأحياناء بعد ذلك» في 
الحياة الخاصة للأفراد. 
ني الارتجال. الحركات. النظرة؛ التعبير» 
الجسد. 
ف :1977 ,ععامده ‏ :1973 ر,اعممو8 
1983 ,8102000 :1985 ,1977 ,اأتعدم ]1 
.0 ,1م80 


اللعب وضد اللعب 

لظ1ل-0011111) 1 تاظال 

بالإنجليزية: -©0601:1) 24ه برواط 
بروام؟؛ بالألمانية:أء ادعو 0 0« أءذو3؛ 
بالإسبانية: م0ع/-«20111 (١‏ موعلا 

إذا سلّمنا بأن كل نص يأخذ من النصوص 
المابقة يقد :ما يضيات: إليهاهن .معلوفات 
جديدة (التناص)» نستطيع أن نفترض أن 
الشىء عينه ينطبق على أداء الممثل: إنه غيل 


2 


من طرق أخرى في اللعب» وأساليب أخرى؛ 
ال 
الأخرى في المسرحية» أو يذكر بشكل إرادي 
أو لاإرادي» طرقاً أخرى في اللعب. هكذاء 
لكي نعهم الموضوع بشكل صحيح» يجب 
الاستعانة بفكرة.الوضوح البيني. 


٠‏ هذا الوضوح البيني غالباً ما يكون ظاهراً 


في الهيكلية الدراماتورجية. وهذه هي الحال 
سية إلى التقليد الساخر" لا نفهمه إلا إذا 
فهمنا الموضوع المقلد بسخرية والدوافم 
التقنية للشيء -المقلّد: هكذل1 فإن بعضص 
المقاطع عند بوشنر 00 6 771071 14 أو 
عند برد بحخت كامالهطه 065 6ساموول 1و3 


يصعب اكتشافها وتفكيكها إذا لم نلاحظ ذكر 
التقليد الساخر للمبالغة 09 عند قيار 


يكل أككر عموسة وصيرائعة »إن الو فبويه 
البيني يسيطر على أداء الممثل ر(وهذا ليس 
في الأداء ذي التماسف عند بريخت فقط). 
فالممثل يدخل بالضرورة ضمن أداء شركائه: 
يتكلم عن الشيء نفسه» ويتقدم ضمن الحالة 
عينهاء ولا يستطيع إلا إعادة إنتاج بعض 
المواقف وبعض التصرفات لدى الممثلين 
الآخرين: سوف ينعكس التفاعل إذن ضمن 
تجانس واستعارة مستمرة لتقنيات الأداء: 
هكذا فإن «أداء الجواب» يقوم على استخدام 
نبضص الخطاب السابق. كذلك» إن الاعتراض 
الحركي على شخصية نكون في نزاع معها 
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يجبرنا على فهم بعض مواقفها التي نستعيرها 
لصدّها بشكل أفضل. 
لعب وما قبل اللعب 
2231510" 51 ناكل 


بالإنجليزية: ع«1لاءوء87 1ه تفاع مر 
بالألمانية: [12ترة07<ا 4ل آءذمر؟ بالإسبانية: 
70 0وعنةز بز موعلا 


إنها عبارة مايرهو لد ه«وبز7م. فالممثل 
يلجأ إلى الإيمائية قبل أن يجسّد شخصيته 
ويعيد تكوين الوضع الدرامي» «فيما | يوحي 
للمشاهد فكرة الشخصية التي يجسدها والتي 
تعذه لاستشعار ما سوف مع بطريقة معينة» 
بحيث إنه يثلقى التفاصيل كافة غن هذه 
الحالة بطريقة متقدمة إلى درجة أنه لا يحتاج 
لبذل أي جهد لفهم معنى هذا المشهد» 
(129 :1975). 


يتميّز هذا الأسلوب المأخوذ عن المسرح 
الكلاسيكي الياباني» الذي جرى اختباره في 
إخراج بروفسور بوبوس- “/لاءودوء/م27) 
(804501/5 في العام 5. بأداء جسدي 
شديد يراد له أن يكون مسرحياً. إنها طريقة 
«الممثل - الصاعد إلى المنبر» أن «ينقل إلى 
المشاهدين موقفه منهم, [...] وأن يشعرهم 
بالفعل الذي يتطور أمام عينهم بطريقة محددة 
لا بطريقة أخرى» (129 :1975). 


| 


1 


التواصل عبر التعابير 
م110 

11: أل بال تجليزية: عذذىه:8؛ بالألمانية:‎ ٠٠ 
112511؟ با لأسبانية: 0ع17751.‎ 

إنه علم التواصل من خلال الحركة أو 
الإيماءة" وتعبير الوجه. الفرضية الأساسية 
هي التعبير الجسدي الذي يخضع لنظام 
مرمز يتعلمه الفرد» وهو يختلف باختلااف 
الثقافات. فدراسة الحركات تتضمن مجالاات 
عدة: دراسة شكل ووظائف التواصل الفردي؛ 
وطبيعة التفاعل بين الحركة واللغة الكلامية» 
ومراقبة التفاعل الحركي بين فردين أو أكثر. 

وهذا التواصل عبر التعابير يمسمح يتحليل 
التفاعلاات المشهدية للممثلين واستعادة 
نظام الوعي واللاوعي الذي يتقدم التدابير 
المشهدية والتنقلات والمسافات التي تفصل 
بينها. وبالطبع»ء من الضروري أن تأخذ 
بالحسبان الفوارق بين السلوك «الطبيعي» 
والتصرف على المسرح, لا سيّما من خلال 
ردّة فعل المشاهد حول طريقة تنظيم الغطاء 

فعلى طريقة تنظيم التواصل الحركية 
المسرحية أن تضفي الطابع الرسمي على 
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عملية «الحوار الضمتى» الحركى: تأثير البيئة 
الاجتماعية الموصوفة» وطريقة الأسلبة 
ونسق الجمالية» والعوامل الفردية واللاإرادية 
الحركية لدئ المنيل واستخدامها من قبل 
المخرج. فعوامل الترميز الحركي؛ كما يظهر 
للجمهورء متعددة جدا ومن الصعب التعرف 
إليها. على العكس. فإن المسرح يستوجب 
الترميز الواعي للحركة؛ فهو يسهله ليصبح 
مقروءاء وهذا ما يجعل منه مختبرا للأبحاث 
في التواصل عبر التعابير. هناك ما هو أهم من 
تحديد المسافات بين الممثلين (التدانى): 
النظرة وزاوية المشاهدة للممثل والمشاهد. 
من هناء فإن دراسة المنظور والاستقبال والقيمة 
الانفعالية أو الجسدية المحض ضرورية. 
والأبحاث الحديثة في فن الإيماء وأعمال 
بعض الممارسين أمثال مايرهولد» ودوكروء 
وبريخت حول المواقف والوضعيات 
والتحرّكات تُمثْل الخطوات الأولى للمقارية 
من خلال التواصل عبر التعابير. 


اط ,1967 ,سممداه0 :1994 ,1960 ,موطة[1 
.لذ" :1968 ,10 .20 ,كعع2ع72ه2 :1981 
ربنع )5 نك 1973 ,تاعمطععطء5 :1970 ,رعرعطء5ك 
«ة بعامعطءع5 :1973 ,لاعأولط تلءعز8 19737 
أ© 531533 :4 1981 ,15و :1979 ,مطاء1] 
,2215 1986 رمقسطدة1ظ :1981 .1ه 


2 


إدراك حركات الجسم 
1111111 


من اليو نانية: -2ك568 ,كذكء (اكذه اء-آكء«/ 


1071 011 1102؟ 


بالإنجليز ية: ه1ص#125179؛ بالألمانية: 
ء1ك 118517 بالإسباتية: ه51 :[/وء::/. 


إن الإدراك الواعي لحركات الجسم 
(655651ه1؟1) هو الإدراك الواعى لوضعية 
وتحركات الجسد ‏ .بفضل" ما د به 
العضلات والأذن. الداخلية. كما. أن إدراك 
مستويات تحرك الجسد يتعلق بالتواصل بين 
الممثلين والمشاهدين» مثل توترات. جسم 
الممثل أو الانطباع «الجبيدي» الذي قدديتركه 
المشهد في الجمهور. بحسب الأنشروبولوجيا 
المسرحية لباريا (1995 83:58)؛ إن المشاهد 
يتأثر جسدياً قبل بدء التعبير في جسد الممثل 
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وفي العرض. فالرقص بالطبع يتميز بإدراك 
حركة الجسد: «هناك جواب بخصوص 
إدراك الحركات في جسد المشاهد, وهذا ما 
ينقل إليه جزءاً من اختبار الراقص» ,«ناكة3/1) 
(60 :1991 :48 :1966. حتى إن جون مارتن 
(سنتقة34ة صطام3) يطلى اسم 6515 سكلقافتت 
على الارتباط بين «الجسدي والنفسي» وهما 
وجهان لحقيقة واحدة أساسية» (29 :1991). 


ويساعد الإدراك الواعي للحركة على تقييم 
حركة الجسم بفضل: (استجانات العضلات 
التي تظهر الفروقات الدقيقة في قية الحركات 
الجسدية وسرعتها بطريقة مناسبة للانفعاللات 
الملهمة التي تولدها تلك الحركات؛ وبما 
انفعالاتهاء وبالآتتي تحويل الرقص إلى فنّْ 
متكامل وإنسانى بامتياز» ,130065-1(8108026) 
(141 :1919 - 


2 


اللعة الدرامية 2 
ا 401 الشل 


تودية + ور ١‏ 
40 بالألمانية: مه كان سو ؟ 


بالإسبانية: 007101100 ©1911©1/47. 


إذا نظرنا إلى الكتابة الدرامية فى مجملهاء 
مهما كانت العضور والأصتاف» ‏ يمكتنا 
أن نتكلم عن لغة درامية تتميز عن اللغات 
الأخرى:. السيكماء والرواية» 
والشعر.. ٠‏ إلخ. ويعتحسب لارتوماس عمل 
(40288» عن حقء. إن اغالا ميكانة جد 
تستخدم اللغة عينهاء التي يكون لها بالآتي 
خصائص كونية على الرغم من الفروقات في 
الشكل والعصر والمفاعيل» (12 :1972). 
بناء على الفعالية» إن هذه اللغة قد تكون لها 
خصائص يبحث عنها لارتوماس في النتصوص 
الدرامية (لا في عمليات الإخراج) ويكتشفها 
ميشال فينافر (1/182565 1ع2410) فى الكتابات 
الدرامية كما في الكلمة الفاعلة (9 :1993). 


أما الميل المناقض فهو أيضاً قائم ويحول 
ود. 0 1120 500 الإخراج 
(الإدارة التقنية الحصرية) وحتى التلقي لدى 
المشاهد: «فاللغة الدرامية هى تأليف للنص 


والأدب» 
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ولإدارته التقنية الحصرية» تكتب وتّعاد كتابتها 
من خلال الإسقاط المبتكر لدى المشاهدء 
وهو الذي يفك رموز الفن المسرحي ما إن 
يذاخل في لعبة'فك رموز الإشارات المنتشرة 
على المسرح» (488 :1991 مسمتصه0 :نز ). 
نعتقد أنه من الأفضل المحافظة على 
التمييز بين اللغة (أو الكتابة) الدرامية كما 
نقرأها في النص» وبين اللغة (أو الكتابة) 
المشهدية كما يتم إخراجها على الخشبة من 
قبل المخرج وتكون موجهة إلى المشاهد. 
مزاح ماجن 
7ش .1 
اك 


5 ©5062 عل لالاءل 


من الإيطالية: ر5وع21ء]مة15ة1م ,21عه! 


عبارة مأخحوذة من كوميديا دل آرتى 
إنها عنصر |[ إيمائ لات ا 
يساعد على إظهار الخصائص المضحكة 
في الشخصية. (في الأساس <أرلكان)). 
فالتلوي والابتسامة والتكشير تصرفات هزلية 
وتهريجية» وضروب الأداء المسرحي كلها 
مكونات أساسية لها. ويصبح المزاح الماجن 
بسرعة فقرات من الشجاعة ينتظرها الجمهور 
من الممثل. وأفضلها وأفعلها ما يكون مركزا 
ضمن نسيجح *081181788 أو نصوص 


ع 


(اللعب على الكلمات» والإشارات السياسية 
0 الخضيية): 0 تطور الكوميدياء -- 
7 عشر لامع وماريفو): بحت 
ضروب المراع العاحن تبيل إلى الخرل في 
النص وتشكل أسلوباً راقياً» ويبقى لعبياً مرحأ 
في قيادة الحوار؛ ونوعاً من إخراج لمكونات 
الشبه لفظية في أداء الممثل كافة. 

في الأداء المعاصر الذي غالباً ما يكون 
ممسرحاً وساخراء فإن ضروب المزاح الماجن 
تؤدي دورا أ أساسياً في دعم الجانب المرئى 
(إخراج ستريهلر للكلاسيكيات الإيطالية: 
والأشكال التقنية والشعبية... إلخ). 


ا .0 ,ره" ره 1986 ,كأعوط :1927 ,1846 


قر اءة 
1لا 111 


كم بالإنجليزية: 22041#؛ بالألمانية: 
© و بالإاسبانية: ه110 60/. 


إن قراءة العرض هىء. من خلال الاستعارة» 
تفكيك وترجمة عملية للأنظمة المشهدية 
المختلفة (منها النص الدرامى) المقدمة 
والمعروضة لإدراك المشاهد. فالنقد يستخدم 
اليوم تعبير (قراءة المسرح» 7 011615110 
(© فى معنى البحث عن الوحدات الممكنة 
للنص والصور المشهدية بهدف «تحديد 
أساليب القراءة التي تسمح ليس بإلقاء الضوء 
على الممارسة النصية الخاصة فقط وإظهار 
- عندما يكون ذلك ممكناً - الروابط التى 

هله الجمارية النصيرة جمارسة انرس 
هي تلك الخاصة بالعرض» (8 :4 1977). 


1-«قراءة» النص 


قراءة النص الدرامى ليست فقط متابعة 
النص بحرفيته كما نقرأ قصيدة. أو رواية 
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أو مقالة في جريدة» بل تحويله إلى نوع من 
التخيل لخلق عالم خيالي (أو حالم ممكن) 
فقراءة النص الدرامي تشكل عملا ذهياً 

من أجل وضع سيناريو للمؤدين يكشف 
هوية الشخصيات» والأزمنة والأمكنة التي 
بتخركون قيهاء كذلك اللهينة أن الثيرة: في 
الكلام. كلها أمور ضرورية لفهم 0 
الشخصيات. كما أنه من الضروري إرفاق 
هذه القراءة بتحليل درأمي» يلقي الضوء على 
البناء الدرامي» وعلى تقديم الحكاية» وعلى 
كيفية حل النزاعات. تتم كل قراءة من خلال 
تموضع هذه العناصر الدينامية للدراما ضمن 
حيز معيّن» مع إبراز المخطط الرئيسي للفعل. 
يلتفي سد 0 5-0 
د (1973 2 


تكشف 5 


و 
2- قراءة أفقية» قراءة عمودية 


أ- تجد القراءة الأفقية (أو التركيبية) 
مكانها في داخل الخيال؛ إنها تتبع أثر الفعل 
المسرحي والحكاية. تلترم بتتابع المشاهد 
وتهتم بالمنطق السردي والنتيجة النهائية التي 
تسير الخرافة نحوها. فهي لا تستخدم من 
المواد المسرحية إلا ما يدخل ضمن حكاية 
الترسيمة السردية العمودية ويبقى العررض 
يحلم بالتقدم الذي لا يمكن مقاومته. 


ب- تسهل القراءة العمودية أو النموذجية 
انقطاع سيل الأحداث من أجل التعلق 
بالإشارات المشهدية والمعادلات النموذجية 
التي تأتي على ذكرها من خلال الترابط. 
ف «القارئ» لا يعود يهتم بتتابع الأحداث» 
بل بطريقة سياقها (الملحمية*). إنه يسعى 


باستمرار إلى «إدخال حكمه. النقدي» 
القراءتان الأفقية والعمودية ضروريتان 


من أجل الفهم الصحيح الذي يعيد التكوين 


م 


بمرونة» (عمودياً) للأمر الذي تجري مقاربته 
خطياً (في الحكاية). غير أن طريقة القراءة 
توؤخيها إلينا بقوة الدراماتورجيا ووضعية 
التلقى المناسبة لها: هكذاء فإن القراءة الأفقية 
تستمح بتسهيل المماهاة» والتنازل عن الحكم 
النقتدي. وعلى العكس: فإن القراءة العمودية 
عطق كل «الحواس) بضالة التاهيةء وسيول 
تحديد المسافة والقياس. 


. وبشكل صارم» من الأفضل الاحتفاظ 
بفكزة القراءة للنصء لأننا نقرأ المسرح بشكل 
مختلف تماماعن قراءة النص اللغوي: من طريق 
مواجهتنا اللغات غير الكلامية كافة (الحركية» 
والموسيقية؛ والسينوغرافية» والإيقاعية) التي 
تخرج. بالتحديد: عن اللغة وتضع المشاهد 
بمواجهة حدث مشهديء لا نص من الإشارات 
اللغوية (1971 ,1/01850). 

3- قراءة بطيئة قراءة بالسرعة العادية 
يميز فينافر ومساعدوه بين نوعين من 
القراءة: «القراءة البطيئة» لجزء من النص؛ إنها 
اتتم من طريق التوقف عند كل جوابء. وتبداً 
بالسؤال الآتي: ما هو وضع البداية؟» بعد 
تحديد الوضع المذكور نسجل تدريجيا: 
) الأحداث. ب) المعلومات» اج( 
المواضيع [...]. بحيث نستخرج أو نعزل من 
النص الفعل بالذات (896 :1993)؛ أما من 
خلال القراءة «بالسرعة العادية» للعمل كله 
0 ارصع ريسي رشي ديع دازم 
الأمر. نتاء يد :1993). غير 
أنه في مواجهة فينافرء يُقترح عدم انتظار نهاية 
هذه القراءات لكى نأخذ بالاعتبار المعطيات 
التاريخية والاجماعة والاقتصادية والثقافية 
التي تحدد لنا منذ البداية طريقة القراءة. 
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لوي التواصل المسرحي» الرمزء التفسير: 

الستفاشة» النص والمشهد. 

,1965 ,معي :1971 ,1931 ,معلعدعم]1 

1976 ,2086620001231 :1972 ,ه15 :1980 

و2295 :1977 .21 أء أ116ه© :1977 روعاعقط0 

33-7 :1984 ,وعطامة8 بج 1983 رت 1980 
.5 ,جااء717 اه 821 انتم 


قراءة - عرض 
لاانا4 1 )11-521 نا 1 )نابا 
ضّ بالإنجليزي ية: 260188 عناطوط؛ 


بالألمانية: بأ بالأسبائية: 
سه - 16000153. 


للم طن توعد .1؛ 


إنه صنف وسيط يقع بين قراءة النص 
من قبل ممثل أو عدة ممثلين ووضع النص 
المذكور فى فضائه أو على الخشبة من خلال 
إخراجه. فالقراءة/ العرض تستخدم الطريقتين 
على التوالى. وقد استغل لوسيان أثون -عناءآ) 
(هناه:4 ه16 هذه الصيغة ضمن إطار المسرح 
المفتوح في أفينيون وفي باريس أو في -113266 
علط 1ن 00 بنصوص جديدة لم تمثل من 
قبل أمام جمهور محدود أو من قبل ممثلين 
قادرين على تركيبها ضمن شروط «مشهدية» 
قصوىء ومن المفيد التمييز بين عدة أساليب 
للقراءة/ العرض: 

٠‏ «التموضع في حيز محدد» وهو «تقديم 
مسرحية جديدة (لمؤلف فرنسى) من دون 
ديكور ولا ملابس») .20 ,1983 20100012 
(24 :648. 


. «(أداء الصوتء هو عملية تعلّم النص من 
قبل الممثلين في بداية التمارين» قبل أن يتم 
تحديد النبرة والولقاء والتموضع 
الصوت وأدائه مع عماية التموضع غلم يله 
من عملية الإخراج يتم فيها تقرير تنقللات 


ع 


الممثلين ووضعياتهم» مع تحديد وجوههم 
وصفاتهم وأدائهم. وهذا ما كان بريخت يسميه 
قاع ملاع 211100311310 0 (أي الترتيت الأساسي) 
وما يسميه الأنجلوسكسون عطا عدنعاءه!8 
0م610 . هذه المرحلة من التعزف 
إلى الحيز واستخدامه ليست سوى محطة 
من المحطات, لكنها ليست الأهمّ في عملية 
الإخراج. فالتموضع غالباً مأ يكون له معنى 
سبي نظ إليه كمظون خاويجي للحركة وهو 
في نظر ر. بلانشون مناقض لنشاط الإخراج 
المسرحي: : «المساهمة الأساسية تأتي. من 
الإخراج لا من التموضمغء فالتموضع يؤذي 
إلى وضع الممثل في مكان معين وتحديد 
مساحة معينة للأداء. لم أعمل يوماً في مجال 
التموضع» إنه آخر اهتماماتي» لاك 0011675) 
(1962 10355 22 ,17167710©. 

لازمة (موسيقية) - محط كلام 

#أؤلالرفنن1 9| 

لضا كلمة ألمانية وتعنى حرفياً 1“ 
“ةل 1ناع؟ ١‏ 

بالإنجليزية: «ف/0ةمانء.آ؛ بالألمانية: -/1.©1 
411:01 با لإسبانية : ©12771/ ,1211/7701110. 

إنها لفظة أدخلها هائز فون فولزوغن 
(صعع10120١ا‏ دملا 5ننواط) في موضوع موسيقى 
فاغنرء وهو يتكلم عن (778ءعطالصدح0) 
(الموضوع الأساسي). 

- في الموسيقىء» اللازمة هي جملة 

موسيقية تتكرّر عدة مرات» أي هي نوع من 
الترجيع والاستعادة (مثلا: لازمة !0188 في 
اذازومة). في الأدب. اللازمة مجموعة 
من العبارات» صورة أو شكل يتكرّر بانتظام 
للإشارة إلى موضوع أو الدلالة على تكرار 
شكلي. يبقى الأسلوب الموسيقي - لأن 
مفعول التكرار والتعرف هو الأساس - 
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التعبير المتكرّر ثانوياً. لهذا السببء لا يكون 
للموضوع بالضرورة قيمة مركزية بالنسبة 
إلى النص الشامل» بل يُعتبر إشارة انفعالية أو 
حتى عنصراً هيكلياً: فترابط اللازمات يؤدي 
إلى إعطاء معنى لنوع من الاستعارة تفرض 
نفسها على كامل العمل وتعطيه نبرته. تكفي 
الإشارة من أجل التحديد المباشر لخصائص 
الشخصية أو لوضع معين: تؤدّي اللازمة 
وظيفة رمز للتعررّف وتكون بمنزلة جدول 
توجيه للمشاهد. هكذا يكتسب العمل هيكلية 
زمنية» ومحطات. بارزة وإيقاعاً في تسلسل 
الأحداث. برليوز (861102) تحدث عن فكرة 
ثابتة في الأثر الأدبي أو الفني. 

في المسرحء هذه التقنية تُستخدم 
باستمرار. فالمسرح الهزلي يستعملها 
تكراراً للهزل (انظر المسرحيتين الشهيرتين: 
«أأبطتة1» و «امل 5هدد» لموليير). أما فى 
المسرح الشعري؛ فتكرار بيت من الأبيات أو 
صورة بيانية هو نوع من تقنية اللازمة. بشكل 
أكثر عمومية» كل ترديد للألفاظء كل سجع. 
وكل حوار يدور حول ذاته يعتبر لازمة. 


قد يستخدم المؤلّف المسرحي أيضا 
اللازمة عندما يشير إلى مرور الزمن (الإشارة 
إلى بستان الكرز (02715212 هط :7امطعاعطء1) 

في المسرحية التي تحمل نفس الاسم) أو 
التطور البطيء نحو الكارثة (مسدسات -1/64 
0517 46 ). والجوقة التراجيدية تلعب أيقا 
وظيفة الإنذار والقدر. 


إن الطابع التضميني لهذا الحوار يجعل 
من الصعب إعطاء تحديد واضح لهذه 
الشيكات 0 
الوقت عينه» يلف النص وينتقل إلى المشاهد 
بالأسلوب ما دون اللغوي والموحي في 
الموسيقى' ويستطيع المؤلف المسرحي أيضاً 

أو المخرجء ابتكار لازمات لا تكاد تكون 


2 


ملموسة؛ تتوجه إلى اللاوعي (رنئات صوتية» 
وإيقاعات» وموازاة في التعبير» ولازمات 
مواضيع محددة). 

3- بعض عمليات الإخراج تنطلق من 
اللازمات المشهادية: الحركية نفسهاء وتكرار 
مقاطع كاملة روبرت ويلسونء وأداء مزدوج أو 
في لا 7 301 تكر ار سريع 
لمقطع موسيقي (في إخراج مزغيش لأعمال 
راسين). فنظام الإخراج غالباً ما يلفٌ العرض 
بموضوع أو تعليق متجدد تكون له وظيفة 
اللازمة. 
مي التأليف. الهيكلية الدرامية. 


رفع الستارة 
210141 ظط 1552 


بالإنجليزية: #ء5ئنه 18‏ :1هاسلار)؟ 
بالألمانية: اء1مى#ملا؛ بالإسبانية: ©م/. 


تمثيلية (عادة من فصل واحد) تقدم مع 
العرض الأساسيء وغالباً ما يكون موضوعها 
شديد الاختلاف عن هذا العرض (تهريج قبل 
التر اجيديا). فرفع الستارة الذي كان سائدا 

في القرن التاسع عشر آخذ اليوم بالاختفاء. 
غير أنه ما زال هموتجوذا في فرقة الكوميديا 
الفرنسية (©15هج:7ر 0716016ح 1.6) عندما 
تكون المسرحية الرئيسية قصيرة جداً نسبة 
إلى الأمسية. أما في إسبانياء فإن 103 تُستخدم 
بمنزلة فاتحة" في ال [قامعتصد53مغنة" أو 
في الكوميديا. 

ربط المشاهد 
5 215 11415011 


بالإتنجليزية: ك5ءدءع3 زه ع /1طآ؟ 
بالألمانية: ع5261:6167116/:1:/1؟ بالإسبانية: 


5 ع ©2022 |611. 
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في الداماتورجية الكلاسيكية» مبدأ يعني 

اي ا ا 
واحدة من مشهد إلى آخرء بحيث إن خشبة 
المسرح لا تكون أبدأً فارغة. ويميّر دوبينياك 
بين الرابط من خلال حضور الشخصية 
والرابط الحاصل من خلال الضجيج عند 
يسمع ضجيج على المسرح. ويأتي الممثل 
الذي يدو أنه سمع الصوت». ليعرف منيحة ) 
أو أي سبب آخرء لكنه لا يجد أحداً» 067 
(245. إن الرابط من خلال الهروب يتحقق 
عندما تغادر اشخصية خشبة المسرح أو تدخحل 
اليها شخضية أخرىء, لأنها لا ترغب فى أن 
تراها الشخصية الأولى أو توجه اليها الكلام؛ 
(437 :1950 بععتعطاء5). 


المكان المشهدي 
10101 50117 [آ111آ 
نهم بالإنجليزية: 4796 ع:ابره/؛ 
بالألمانية: 26ء16!/8م5؟ بالإسبانية: «هج/1! 
0 
لفظة معاصرة تعني: خشية المسرح أو 
حيّز الأداء. بسبب انفجار أشكال السينوغرافيا 
واختبار علاقات جديدة بين المسرح والصالة. 
أصبحت عبارة المكان المشهدي معبرة 
لأنها حيادية في وصف التجهيزات المتعددة 
الأشكال فى حيّز الأداء. 
ماخ 1114 111511 
لفك بالإنجليزية: عمهمى امءاساده:/1؛ 
بالألمانية: «رلةه !1 :1157 1160)؟ بالإسبانية: 
أملمع1 (معلا!. 
عبارة غالباً ما تحلّ اليوم محل المسرح. 
فمع تحوّل الهندسات المسرحية - لا سيّما 
أبعاد خشبة المسرح على الطريقة الإيطالية 


| 


أو بشكل مواجهء وظهور أماكن جديدة 
مثل المدارس» والمصانع. والساحات» 
والأسواق... إلخ. فإن المسرح بات يتمركز 
حيثما يشاءء فيما هو يبحث عن الاتصال الأكثر 
قرباً بمجموعة اجتماعية. مع محاولة التفلت 
من الدوائر التقليدية للنشاط المسرحى. 
والمكان قد يحيطه الغموض والشعرية أحيانا 
وهما يلفَان بالكامل العرض الذي يجري فيه. 
وهكذاء فالمسرح المهدم لدى دل 5ع5:ده8 
0؛ والذي جرت المحافظة بإخلاص على 
طابعه الدين يني الأصلي»عندماجز ى «اكتشافدى 
تبيّن أنه يناسب تماماً الأسلوب «الخام» و 
«المباشر» لإخراج أعمال بيتر بروك. كما أن 
مشاغل ومحترفات ©02:6006162) القديمة 
التي تتضمن 1أء501 نلك عطقغط1: و-تمقناوم 
كنا تحتفظ من فاضيها بطابع نصف صناعي 
ونصف حرفيء وتسهل في كل [خراج تفتح 
سينوغرافيا* مناسبة للدراماتوجية الخاصة بها 
ولأجوائها المتميزة. 
ميت الإطارء المكان المشهدي. الحيّز. 
فط راء61ة5 :1963 ,8861 أء 06ناوع3ل 
رثأء5]01 أعء رعاء[ططء1115 ,19/75 ,1972 ,1965 
1968 


المقروئية 
١: 119‏ 9 | 


لكا بالإنجليزية: 8900111 ؛ بالألمانية: 
111 ؛ بالإسبانية: لوم 


ال و 0 
قادرء من خلال الإخراج» على التعرّف 
إلى إشاراته.» ومتابعة المسيرات السردية. 
وفهم سياق الأنظمة المختلفة» مع إمكانية 
استخلاص معالٍ شاملة من المجموعة. 
ويسهر بعض المخرجين على إبراز الحكاية 
ومنطقها وتناقضاتها (قراءات محولة ال 
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قصص متأثرة ببريخت). كما أن مخر جين 


والصور يُنتج مفعولاً يسهل التعرف..إليه؛ 
وهناك آخرون يبحثون عن قراءة الآليات 
اللاواعية في أداء الممثل» أو عن بلاغة في 
المشهد أو النص الذي «لم يكن يظهر أنه 
يحمل كل هذه المعاني». 

إِنَّ فكرة المقروئية مرتبطة أيضاً إلى حد 
كبير ب «توقعات المشاهد وقدرته على 
التلاعب بالإشارات المقدمة وبناء المعنى 
أفقيً" بحسب منطق:النص) وجمالياً بحسب 
بلاغة الصور). 
ميق القراءة» الاستقبال» السيميائية» النص 
الخاص بالعرض. 

لائحة الشخصيات 

115111015 01 


بالإنجليزية: 75عاءه0707) 0 أكذط؟ 
بالألمانية: «©«مكءم «4 51خط؛ بالإسبانية: 


5 داعم 0 2اكة1. 


تنكل لائحة الشخصيات التي ترافق عادة 
عنوان المسرحية وبداية الحوار» عنصراً 
فن. الأرشادات: السبرحة (أق انضبا ثانوياً 
أو شبه نص) لا يكون مخصصاً إلا للقارئ 
أو المخرج. ومنذ عصر النهضة حتى القرن 
السادس عشر كان من الممكن إيجاد لفظة 
5ق هنل التي تشدد على التشابه 
مع الأشخاص الحقيقيين المشاركين في الفعل 
المسرحي . هذه القائمة» غالبا ما تكون متكررة 
ضمن البرنامج الموضوع بتصرف الجمهور. 

هكذا فإن القارئ مثل المشاهد تتاح له إمكانية 
التعرف عن كثبء قبل وخلال العرض» إلى 
كوكبة الشخصيات,. مع التأكد من قرابتهم أو 
علاقاتهم الاجتماعية. أما القائمة فتكون ذات 
هيكلية متغيرة وتسعى بشكل عام. إلى ذكر 
الشخصيات كافة» على الأقل تلك المعروفة 


ع 


بشكل كافٍ. أما ترتيب الأسماء فغالباً ما يدل» 
وخاصة فى العصر الكلاسيكى؛ على التراتبية 
الاجتماعية: يتم أولاً ذكر الملك أو الشخص 
ذي المرتبة الاجتماعية المرموقة» ثم يأتي 
الترتيب المتسلسل من الأعلى إلى الأسفل 
لبقية الأبطال بحسب الاستحقاق. كما يتم 
السعي إلى جمع الأزواج والأهل والأولاد. 
بعد العصر الكلاسيكىء وبموازاة تزايد 
الإشارات المشهدية» اتبعت طريقة في كتابة 


الأسماء هي عبارة عن سهم أو رمز للتعريف. 


عن الهوية ويتضمن معلومات متفاوتة تشير 
إما إلى الأسماء وإما إلى العمرء أو الطباع 
أو المظهر الخارجى (مثل: 06 «1ط7ه5 1.6 
16ا54): حتى إلى دوافعهم الداخلية. كما 
أن الكثيرين من الكتاب المسرحيين مالوا إلى 
تحويل اللائحة إلى فقرة أو نشرة حول كل 


هه 


شخصية. 

كما أن هيكلية اللائحة توضع أحياناً بما 
يوضح النزاعات والتحالفات القائمة» أو 
التعارض بين الرجال والنساء ع4 70تممض)) 
(8678270 أو إلى تسليط الضوء على الأسر 
والتحالفات. الكبرئ. وليس نادراً أن يشير 
الناشر إلى. أسماء المكلين الذيخ ساههوا 
بولادة المسرحية. 

كما جرت العادة في بداية كل مشهد على 
تعداد الشخصيات الموجودة فى المشهد 
بحيث يعرف القارئ من هي الشخصيات 
الموجودة على المسرح. من دون ذكر وقت 


دخولها أو خروجها. 
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كذلك فان تسمية الشخصيات أمر حاسم 
للتعريف عنها وطريقة فهمها من خلال 
الحبكة» مهما قالت ومهما فعلت. إنها كلمة 
المؤلف الأولى ولعلّها الأخيرة. 


لع .1984 ,101212556211" 


كتيّب الإخراج 
1 11151 11 1177111 
501 
بالإنجليزية: 1م80 «ونلءوصرط؛ 
بالألمانية: #علاطءذوء8؛ بالإسبانية: 46 م/طذ! 


2.01 


هو كتاب أو دفتر يتضمن بياناً بالإخراج» 
يضعه في معظم الأحيان القيّم على المسرح 
يحدد فيه تنقلات الممثلين» فترات الاستراحة. 
إدخال الأصواتء إدارة الإضاءة وكل نظام 
آخر في وصف الملاحظات أو تدوينها 
يكون معتمداء سواء كان كتابياً أو الكترونياً 
معلوماتيء من أجل حفظ العرض. إنه مستند 
أساسي أيضاً لمراجعة الإخراج أو للباحثين 
حتى لو لم يكن هذا المستند يوصف الإخراج 
بالذات. فقد يكون بياناً شاملاً قدر الإمكان 
يتضمن نظام الإخراج. 
ماك نموذجء. صورة» وسائل إعلام ومسرح. 


لطا . 2 1996 ,5 1981 ,وأجوط 


2 


: 


لامتط18 1 01111115 ماح 

1 بالا ليزية؛ ابو مهار لغماووه 1 
بالألمانية: 
بالاسيائية: إمدوعا 000 

1- ليس هناك إلا خطوة واحدة بين 
استخدام الدراماتورجية والمسرح للآلات 
المسرحية وبين المسرج الآلة» ولكن هذه 
الخطوة استغرقت خمسا وعشرين سنة حتى 
تمكن المسرح من اجتيازها. فقد حاول أرسطو 
منذ القدم الحدّ من استخدام الآلات (لا سيّما 
8 «هء وتاعل") إلا في المشاهد غير 
الواقعية» حاصراً إياها بالإونسان وحده وضمن 
ظروف استثنائية» لكي لا يحرم الدراماتورجيا 
من قدرتها على إعطاء تفسيرات معقولة لكل 
الأفعال. فالآلة تجسيد مشهدي كان ميخيفاً في 
الماضي وبات اليوم قليل الأهمية» ينتمى إلى 
مبدأ (المذهل (نتتاع11أع بصعم 16)) (الطير ان» 
وتغيير المكان غير المفهوم والاختفاء).» وهو 
مبدأ يفرح المشاهدين الساذجين أو 7 عرف 
شعبه ب «الطفل الطيب البريء» غير غير أنه يزعج 
العلماء والعقلانيين. 
- الآلة هي في الوفت عينه موضوع 

ي - الآلي يتفوق على البشري - سواء 


عله اناه كه 116611 


5 0 


315 


ا - 5 ال 000000200 عاعة لج و ودر حا وجي بده حددات 
مماضيد عد ودر هد دوو 1 5 2 7 
0 5 


كان سماوياء الفا تسود كي :وهي أيضاً 
مبدأ مسرحي. فالميل .الحاضر. إلى الأوبرا 
والعروض الضخمة والتمثيليات التي كانت 
تتفم الالةدوي اختطاناة الدولته وال رن 

السابع ' أعشرء وكتاب ن. ساباتين -588 .2) 
(نهقثةط. (1637) حول آلات المسرح؛ و 
(1650) 4:40:24 لكورناي و(1668) 
1 ول ونعنروظ (1671) لموليير» 
كلها يفسرها الاندهاش بالآلة المسرحية» وهو 
اندهاش يغذيه المخرجون ويصفونه من خلال 
الإخراج (أوخلوبكوف. مايرهولد, ماليفيتش» 
تاتلين). 

ويظهر في أيامنا هذه الإخراج الباروكي 
لدى ج. لافيلي (ذلاء2.آ .[)» و لوقا رونكوني 
(1مع1]02 وعناءآ)» وف. غارسيا (12ع031 ./2)1, 
وه. رونس (ع1025]آ أوج. م. . فيليجيه. 


3- تحمل الآلة المسرحية حتماً أثر المادية 
في المسرح؛ طابع البناء أو الهدم واصطناع 
الوهم والخيال الذي تولده. هناك غموض 
يخلق المتعة لدى الصغار والكبار (لأسباب 
مختلفة). كان لافونتين منذ القديم يسخر منه 
بالعبارات الآتية: 

«في الآلة» العرض المفاجئع يبهر 
البرجوازي ويحث على الاعتقاد بالأعجوبة» 
لكنه في المرة الثانية يخف الاهتمام» بل يفضل 


2 


السيد وهوراس وهرقل (5ناذاءة16]) (...): 


غالياً 5 0 تقل الوزن حمل عربة» 
3 


7 ودعو" [ «بيى روبق[ .14 نت 1ط 
موضوعء لوازم. الآلة الإلهية. منقذ الموقف. 
لضا ,ه8111 :1982 ,مهنا :1977 ,10لام 

1991 مصاتحدهن) نث غممععلتزع2 :1990 


محرّك الآلة 
111001 


أ بالإنجليزية : 4 2جه51؛ بالألمانية: 
عت 1 81117110 بالإسبانية 077101510 8. 


إنه الشخص الذي يسهر على تغيير الديكور 
خلال العرض: الحيل» وإدخال الإكسسوارات 
أو الأغراض المشهدية. حتى بدايات الشكل 
الملحمى إل سينا لذى بريفت) كان ميد اد 
الآللات يعمل في الكواليس» أي في الظلمة 
خلف الستارة . وكان من المهم إلا يضيع الوهم 
بوجود عالم مشهدي طبيعي ومستقل. لكن لا 
بد من الملاحظة أنه حتى قبل بريخت وجماعة 
«التماسف» كان لمحرك الآلة أحيانا وظيفة 
«مزيل أو محطّم الوهم» كما في الكوميديا 
الكلاسيكية أرسطوفان. واليوم» في الممارسة 
المشهدية الطليعية» أصبحت تدخلات محرك 
الآلة» أو حتى تطفلاته ظاهرة» لأنه أصبح كافلاً 
للإشارة والممارسة المسرحية» حتى بات 
يُعطي الانطباع بأنه يمارس هذا العمل وسط 
الخيال المشار إليه. أما عمله. فعندما ينحصر 
في تحريك بعضٍ الأشياء الخفيفة يكون 
منفذاً من قبل الممثلين أنفسهم: والتغييرات 
تحصل أمام المشاهد من دون انقطاع بين 
الفعل المشهدي والتوقف عن التمثيل. هكذا 
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يكتسب مشغلو الآلات «صفة المشاركة 
المسرحية» ويدخلون ضمن العرض» بصفة 
مراقبين حياديين ب بين الممثلين والجمهور. 


21 خآ .11401011 


بالإنجليزية: صنه-ع#ه]/3؛ بالألمانية: 
/501171171؟ با للاسبانية : ©[7100111/2. 


1- فن متلون/ متغيّر 

في المسرح يتخذ المكياج أهمية خاصة 
لأنه اللمسة الأخخيرة: التي يضعها المعدون 
على وجه الممثل» وهو يتضمن:. كمية كبيرة 

من المعلومات. في بعض المسارح. مثل 
كابوكي أو كاتاكالي الهف طاف) زعم لاطي 
مع المكياج كما لو كان ممارسة طقسية. أما 
في المسرح الشمس» (لأعآه5 يلل عذقغط) 
فإنه يضحي هو أيضاً من أجل هذا «الطقس» 
عارضا للجمهور الممثلين وهم يتبرجون 
لجعلنا نشعر بالاكتفاء الذاتي. 


لو كان المكياج يقتصر على الوظيفة 
البسيطة» أي تجميل الملامح الطبيعية» لكان 
قديماً كالمسرح. فقد كان اليونان يعرفونه 
ويستخدمونه لا لتجميل الممثل - الذي كان 
مقعاً - لكن من أجل تلوين الوجه بدم الحيوان 
المضحى به بالرماد. والمكياج بهدف التجميل 
- الذي يجب أن يبقى خفياء جرى استخدامه 
منذ القرن السادس عشر. ثم تطورت التقنيات 
فبات مسحوق التجميل يكاد يغطي الوجه. في 
القرن السابع عشر راح الممثلون يفرطون في 
استعمال مواد التجميل ما دفع أحد معاصريهم 
إلى القول: «كل الممتلين الذين يأتون إلى 
المسرح هم من الفتيان الأقرب إلن النساء». 
«الملكات والبطلات أفرطن في استخدام 
المساحيق حتى إن بشرتهن بدت نضرة 
وحمراء مثل بائعات الحليب»»؛ مهما كانت 


2 


التقنيات المستخدمة (ومنها بواسطة الزرنيخ 
المادة الخطرة جدا). 


2- الوظائف 


أ- التجميل 

هذا الاستعمال الاعتيادي للماكياج لايزال 
مرغوباً في المسرح. إذ [] إن الغن: في المكباج 
ليس في إبراز الشخص على أنه مثلا» متقدّم في 
السن, بل في رده إلى الشباب. إن دور التأليف 
يرغم منفدٍ المكياج على اجتراح العجائب من 
خلال الترميم والتحسين: نزع الجيوب» ومحو 
ا إن طبيب 

لبشرة لا يستطيع التفوّق عليه. 


- ب- رمي الوخه‎ ٠“ 


بعض التقاليد المسرحية مثل المسرح 
الصيني» ترتكز على نظام رمزي كامل 
في الانسجام بين الألوان والخصائص 


الاجتماعية: الأبيض للمفكرين» والأحمر 


للأبطال المخلصين» والأزرق الغامق 
للشخصيات المتكبرة والفضي للآلهة... إلخ. 
عت مسريجة المظهر 


إن اللباس الحيوي للممثل. أي المكياج؛ 
يحول الوجه المعبّر من وضع إلى آخرء مداعباً 
القناع الذي يصبح غير شفاف ولين ليطاوع 
حركة الوجه. والممثل يظهر أحباناً تكشيراً فى 
الوجه ويحافظ عليه (64 :1971 62010551 ) . 
ويمارس ال112683]62 1005م5673 عملية نحت 
للويجه برانيطة #كخير «تمسلت ريه "الجتلوة 
بأيديهم. ففي فن الوجه يساعد المكياج على 
التشديد على الطابع المسرحي وآلية تعابير 
الوه كما يبنتطيع رد مظهر الحياة الطبيعية و 
"استيعاب؟ التعبير الإيمائي. إنه ين الغموض 
البناء في العرض المسرحي: هذا الخليط من 
الطبيعية والتصنع» من الشيء والإشارة. 
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د- توسيع مهمّة المكياج 


لم يعد المكياج مقتصراً في الوقت الحاضر 
على الوجه؛ فالجسد بكامله يمكن تمويهه. في 
إخراج كله 1111م أقدم فيتيز على دهن 
الشعر» ورسم منحنى ساقي الممثلين» ومخا 
مظهر الواقع عن الوجه من غير أن يحوله 
إلى 0 والمكياج أصبح زينة متنقلة 
ذات رمزية مذهلة؛ ولم يعد يعكس النفسية 
بل يساهم في إعداد الأشكال المسرحية مثل 


الأغراض الأخر ى في العرض «القناع*» 
والإضاءة» والزي 2 بعد أن تنازل عَنْ 
مفاعيله النفشية؛ بات يخمل ضّقة الذال* الذي 
خر عصر جهالي كال لي الو خراع. 

524 عل ترام عبر الحركات (بما 
فيه تعابير الوجه). 


لغ ,10 ,7 .20 ركمكمعندم2 :1990 ,أعندموط 
.21-22,29 ,14-15,17.18 


دمية متحركة (وممثل) 
انا او يال اف ف انا 
(40011:112م 


هه بالإنجليزية: -عه و«ه) للع ونه امال 
(107؟ بالألمانية: -كلتهدطءد اسله) 1ل «منهابا 
(211©7؟ با لإسبانية :( 42107 مز) ©710471011©1. 


هناك قصة حب وكره قديمة تجمع بين 
الممثل والدهية المتحرّكة. غندها يسعى 
الممثل إلى الكمال وصعوبة الحركة ترد إلى 
فكره الدمية المفككة التى يمكن تطويعها 
بخمب الرغية: وغى الدضية المتحركة القادرة 
على الاستجابة لإيعاز محرّكها في الحركة 
والصوت. وقد سبق ديدرو فى 001 01) 
(8ء01فصمه نلل؛ أن تصوّر «الممثل الكبير» 
على أنه «دمية أخرى عظيمة يحركها الشاعر 
ويدلها في كل سطر على الشكل الحقيقي 


الذي يجب أن تتخذه» (1035 :1773). هذا 
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التحويل للمخلوق البشري إلى دمية يصل 
إلى الذروة مع الدمية المتحركة الكبيرة -5105) 
(10026166ئة2 عند وإدوارد غوردود كريغ. 
لأن الممثل غير قادر على تقديم «عمل 
فني4 من خلال جسده بل فقط: «سلسلة من 
الاعترافات الطارئة»؛ فإن كريغ يريد إحلال 
الدمية المتحركة البشرية مكانه لتراقب كل 
انفعالاته وتجعل من خشبة المسرح مكاناً 
وهنيا بانعازة لاقوموا بؤلغاء الععذل وبذلك 
تمنعون الواقعية المبتذلة من التفتح على 
المسرح. لْن يعود بإمكان 7 شخصية حية 
أن تخلط فى فكرنا الفن والحقيقة؛ ولن يعود 
هناك أشخاص أحياء تظهر عليهم علامات 
الضعف والارتجاف البشري؟ (66 :1905). 
كما أن هناك ضروباً أخرى من اليوتوبيا تميل 
إلى التتحكتم انفسه من بيحده يالكائن البشتري: 
القناع والصوت الخاص للممثل كما لو أن 
يحسب أ. جاريء فتحة فم القناع لا تستطيع 
إصدار إلا مايقوله القناع» كأن عضلات شفاهه 
ليئة» (143 :1896). فجسد الممثل الميكانيكى 
الشوى: نحسية مابرهر له يعن أن يكون 
مادة «قادرة أن تحقّق وبسرعة الطلبات الواردة 
من الخارج (من الممثل أو المخرج)». والباليه 
الميكانيكي أوسكار شليمر -ع[طء5 مقعاو0) 
(1067 حيث يمكنء ا خلال جعل الإنسان 
لابسآ 00 كما فينياة يحقق تشكيلاات 
خيالية من دون قيود مع تغييرات لا حدود لها» 
(1927:67). 


كل هذه الاختبارات فى اليوتوبيا لديها 
عنصر مشترك هو الانبهار بالآلية» سواء 
كانت مشهدية؛ وحركية؛ أم صوتية. وبالفعلء 
فالآلة من خلال تكرار الحركة عينها كما 
تشاءء تخالف القاعدة الصارمة لوحدة الأداء 
المسرحي وعدم إمكانية ترميز المخلوق 
البشري» والسلطة المطلقة والمتطرّفة للممثل. 
والآلة هي أيضاً اللاحركة والمراقبة والمسرحة 
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الأكيدة لمفاعيل الآلة. إنها نهاية منحرفة 
للمسرح ترتكز على المراقبة المطلقة للمخرج 
بشكل أبسطء إنها انفعالات لجسد الممثل يتم 
لكن هذه السيطرة المطلقة ليست ممكنة 
لأنه في مكان ما من السلسلة يتدخل الكائن 
البشري للتوفيق بين الآللات وتلقي المشاهد؛ 
عندها تكتسب الدمية المتحركة حياة من جديد 
وتخطىىع: كل شيء يمكن أن يبدأ من جديد. 
لقد قيل من دون لؤم عن السيمائية إنها تؤدي 
بالضرورة إلى تحويل العرض المسرحي إلى 
دمية متحركة؛ وإلى جعل الممثلين منصة 
لإطلاق الإشارات ومكننة للواقع الحي في 
المسرح. فالخطر إذن حقيقيء لكن ما إن ننظر 
إلى العاملين والمشاهدين على أنهم منتجون 
ومتلقون» تخرج النظرية من 1 إطار التحول 
إلى دمية متحركة. ويغدو الممثل القضية 
والشخصية الرمزية للرقة التي كان يتكلّم عنها 
(1810)» رقة المتحرك والجامدء المعرفة 
والبراءة» للعارضة والإله. 

غط مز :ه12 :1971 ,لمادمءظ :1810 ,أكاعا] 
بأعمعته :1982 ,43 .مم بعزاطيرط لع ضقة 111 
810 عبترووعع :1992 ,20هووة2]1 :1982 


2 ع0 2100221 ممعام] الطلأكم] '1 عدم ع6 1أطتام 
111 


(ال) قناع 
11450101 
بالإنجليزية: 5926ه/2؟ بالألمانية: 
أءأمكتزعء|دها/!؛ بالإسبانية: 017:0 ©7105. 
5 عشر 0 عشرة وهو ذو منشاً 


فرنسي وإيطالي. كان الممثلون يرلدود 
أقنعة (من هنا الاسم) ويقدمون عرضاً من 


ع 


الرقص والموسيقى والشعر والحكاية الرمزية 
وإخراج العروض الكبرى. فالقناع يشبه -681 
كناد عل :16* وبدايات الأوبرا . عند وجود فعل 
سرحي يكون مقتصراً على عناصر أسطورية 
أو رمزية وبداية نقاش. هناك اتجاهان يغلبان 
على القناع: اتجاه النص الشعري والأدبي 
(انظر: 3108509 همع -2لا0ك 10 02 81 1.6 
11 616716 و1606؟ و 7217125 465 425011[ 1.6 
0؛» واتجاه العرض ذي الآلية الكبرى 
والمفاعيل البصرية (جونز واختباراته الهندسية 
والمشهدية المستوحاة من المسرح الإيطالي). 
كما أن بن جوئسون ابتكر اللاقناع وهي 
نسخة عن القناع مبتذلة وإيمائية بالكامل: يقدم 
في الاستراحة قبل أو خلال مشهد القناع. 
6 17:6 ,(.60) نإءالصاآ 52 :1972 ,)0ناوع2ل 


1/2165 ,علب كما 01171 عر 1و 137:7 
1984 


قناع 
1 نا 
بالإنجليزية: ع[ىه]/2؛ بالألمانية: ©:[7:05؟؛ 


بالإأسبانية: 710507:0. 


يعود المسرح الغربي المعاصر إلى 
استخدام القناع. هذه العودة (إن فكرنا 
بالمسرح القديم أو الكوميديا دل آرتي*) 
تترافق مع إعادة المسرحة في المسرح 
والترويج ل «التعبير الجسدي»". 

بالإضافة إلى الدوافع الأنثروبولوجية 
لاستخدام القناع (تقليد العناصرء والاعتقاد 
بالتحول (التحول من مادة إلى أخرى). 
فالقناع يرفع ويتموضع في المسرح بناء لعدة 
اعتبارات لا سيّما منها مراقبة الآخرين فيما 
يكون المراقب بعيداً من الأنظار). أما الحفل 
التنكري فإنه يحرر من الهويات والممنوعات» 
والزمن» والطبقة والجنس. 


319 


عند إخفاء الوجه نتنازل طوعاً عن التعبير 
النفسي الذي يقدم للمشاهد كمية كبيرة من 
المعلومات» غالباً ما تكون شديدة 0 
ويترتب على الممثل التعويض عن فقدان هذا 
الحس وعن عدم التطابق في القدرة من خلال 
حركة ومجهود جسدي كبيرين. فالجسم يعبر 
عن عمق الشخص بشكل مضيخم من خلال 
المبالغة في الحركة. إن الطابع المسرحي 
للجسم وتموضعه ضمن الحيز المحدد يؤدذّي 
إلى تعزيز دوره. والتناقض بين الوجه الحيادي 
والجسم الذي يحون في خركة مستتمرة هو 
إحدى النتائج الجمالية الأساسية لود ضع القناع 
على الوجه. ولا يتوجّب على القنا ناع أن كر 
وجو ماء بل يجب أن يبقى حيادياً و شبه القناع 
كافياً لتجميد الإيماءة وتركيز الانتباه على جسد 
الممثل. 

والقناع. يحور الشخصية وذلك بإدخاله 
جسماً غريباً ضمن عملية التماهي التي تجري 

بين المشاهد والممثل. وهو يستخدم عندما 
ا الإخراج تجنب تحويل عاطفي 
وتماسف لطباع الشخصية. 

يؤدي القناع إلى تشويه طوعي للمظهر 
البشري؛ فهو يرسم بكاريكاتورية ويعيد تركيب 
الوجه كلياً. سواء أكان تعبيراً مبتذلاً أم أسلبة» 
فكل شيء يصبح متاحاً صورةً وفعلاً من 
خلال استخدام المواد الحديثة ذات الأشكال 
والحركية المذهلة. 

5 الا معناه إلا ضمن عملية 
الإخراج بمجمله. ولم يعد اليوم مقتصراً على 
الوجه. بل إنه يحافظ على علاقة وثيقة مع 
الإيماء*» والمظهر الشامل للممثل إلى جانب 
طواعية الخشبة. 
© مكياجء أنثروبولوجيا. 
لغ :1991 ,سابم00 ن:صز ,1980 ملعمصعظ8 


5 باع[طو8 اء مقادخ :1981 ,للنهع031011) 
.5 ,رعستطناه1]80 
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مواد مشهدية 
25 111111 
بالإنجليزية: 5اه 2710/1 عج0ه51؛ 
بالألمانية: ‏ له121ه:#دء :4811 بالإسبانية: 
ومء 11 05 وه [و ره 77101 
1- نظام الدلالة ١:‏ 


أحيانا يُطلق هذا الاسم على الفنون 
الستعلفة أو الممار سات المسرحية (الرسمء 
والهندسة» والعروض الثابتة والمتحركة؛ 
والموسيقى. والأصوات» وسرد النص أو 
عرض بيانه الملفوظ)» عندما يُنظر إليها من 
زاوية نظام الإشارات”*. واسم نظام الدلالات* 
الأنظمة الدالة أو الأنظمة المسرحية". فالمواد 
المشهدية هى الإشارات المستخدمة فى 
العرض في بعدها الدلالي؛ أي في ماديتها. 1 

يكون المشهد دوماء حتى لو كان المكان 
غين معد تقرييا أ أو مجرد حيّر فارغ؛ ومكان 
إنتاجات ملموسة لمواد من الأصول كافة 
وترمي إلى التصوير والإيحاءء؛ أو تكون إطاراً 
اففل المسوحية: أما دون العراف التدهدية 
فتلعبه الأغراض والأشكال التي تنتقل إلى 
المسرحء وأيضاً أجساد الممثلين والإضاءة 
والصوت والنص المقروء أو الملقى. 
وتكون مفاعيل المادة والنسيج قوية جدا 
لدى استخدام المواد الطبيعية مثل الخشب» 
والأسمنت»ء والرخام والأنسجة. إنها تستدعي 
النظر حاسة اللمس والسمع أو الشم. 

2- مادية الخشية 

تؤلف المواد الخام للعرض احتياطاً 
من الدلالات يتلقاها المشاهد من دون أن 
يستطيع أو يشاء ترجمتها إلى مدلولات. في 
بعض الأحيان» «تقاوم» الدلالات «الترجمة» 
أو تتخذ معانى وقيما مختلفة تماماً. فالمادية 
المشهدية تناقض الخيال الذي يقوم على 
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أساس معطيات الحكاية وطبائع الشخصيات» 
وتقع المادية من ناحية الحدث والتأثير 


بين مكان حيادي رمزي» لمعقم» ونجريدي» 
لا وظيفة له سوى المساعدة على سماع 
النص (لا سيّما في الأسلوب الكلاسيكي)؛ 
إلى مكان ملموس ومتحرك حيث يجب أن 
نشعر بمادية الخطاب المسرحي وخشية 
المسرح. ويبدو إذن. كما يقول آرتو: «إِن 
على المشرح. وهو قبل كل شية مساحة 
يجب ملؤها ومكان يحدث فيه أمر ماء 
يجب على «الخطاب بالكلمات» أن يختفي 
لمصلحة «الخطاب بالإشارات» الذي يلفتنا 
مظهره الموضوعيء مباشرة وأكثر من كل 
شيء؟ (162 :8 1964). 
الرياضيات (مقاربة... مسرحية) 
... -412) 114111111411011 
(11114111 21 0011م 


حا بالإنجليزية:  )©‏ أمءنلو ءاه ك1 
(...عومم«وم؟ بالألمانية: © 7157© وم 
(... 14218092)؟ بالإسبانية: 71017114110 


(... 10 7711هع00©7). 


يقوم الجامع المشترك.» للمقاربات 
الرياضية للدراماء على التفكير حول توليفات 
المواقف الدرامية انطلاقاًٌ من العلاقات 
المحتملة - الممكنة والمحققة فعلاً - بين 
الشخصيات. 

هناك تقليد في دراسة هذه الأوضاع منذ 
بولتى (1895)» وبروب (1929) وخاصة 
سوريو (1950). فإن كتاب هذا الأخير أَثّْر 
فى الكثير من الأعمال السردية وآلة التوجيه 
التحكمية ,1974 ,قنجمةكلة :1965 بعطنح) 
(1977 وناهأل1 :1975. فالنص السردي (تتابع 
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للأفعال والترسيمات العواملية) معد ليكون 
حركة تنطلق من التوازن النسبي بين الأبطال 
وتصل إل عدم التوازن (نزاع» تهجين» كارثة) 
وينتهي إلى الاستقرار ضمن توازن يكون أكثر 
عمقا. 

مراقبتها بشكل موضوعي: عدد من 
الشخصيات. والمشاهد. والدخول والخروج» 
وطول الأجوبة» وتجدد المواضيع أو الصورء 
والمظاهر عواملية. فهذا د يؤكد الطابع 
العلمي لالأسلوب:" لككنة' يهمل بالضرورة 
التغيّرات الوصفية في الفغل المسرحي وفقدان 
العقلانية في سياق الحبكة. فالتفكير التحليلي 
الرياضي بطبيعته غير قابلٍ للنقد» فيما تقسيم 
مشاهد أفعال الشخصيات والشخصيات 
والأوقات المتعلقة بالتغيير المشهدي 
(الدخحول/ الخروجء والديكور. والتغيرات 
النفسية أو الأخلاقية) كلها أمور دقيقة وخاضعة 
بالضرورة للنقاش. وعلى هذا المستوى. 
فإن التحليل الدرامي أو السيميائي* لا بذ منه 
لتوضيح الو حدات ‏ الأساسية لعالم الدراما 
وتجنبف 0 والتركيب فيما 
الجمالى الشامل. فالتعايش بين الشعر 
والرياضيات ضروري لكنه مؤلم. 

لطا غل1ع 1 ه81 أء لرءستندرظ :1961 ,تعتاوع م01 
,01.6,20.314؟ ,2061 :197/75 رقع][خ :197/74 


6 1و1 مولا أء 0 للقطء5 2 ,امامل :1977 
191 ,3101] :1986 رؤمععلةستمءمطء5 :1984 


وسائل الإعلام و المسرح 
11617 5:1 كخآط 7311 
© بالإنجليزية: -17 2774©) وندلء 1/1 
(©48؟ بالألمانية: (7ء1ه71726 مسله) مع زوء//ا؟ 
بالإسبانية: «ر) 107ع 0711110 02 15و10 
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1- المسرح وسيلة إعلامية - إعلاميّة المسرح 


إذا أردنا إدخال المسرح ضمن نظرية وسائل 
الإعلام» فإننا نفترض مسبقاء وربما بتسرّع, أنه 
مشابه للممارسات الفنية والتكنولوجية للسينما 
والتلفزيون والراديو أو الفيديو. إنها مقارنته بما 
هو عادة مناقض له: أي وسائل الإعلام الشعبية 
للفنون الميكانيكية والإلكترونية ولتقنيات 
الصناعة الثقافية. بطريقة ماء إننا نقدذم للمسرح 
خدمة سيئة إن أنكرنا خصوصيته وقسناه 
بمقابيس الإعلام التي ترتكز على بنية تحتية 
تكنولوجية ظل المسرح لمدة طويلة بغتى عنها 
لكن» من هة أخرىء إن الممارسة المسرحية 
تتعذى بسهولة على المجالات الأخرىء إما 
من خلال استخدامها الفيديو أو التلفزيون أو 
تسجيّل الصوت خلال العرض المسرحي؛ أو 
أن يطلب من قبل التلفزيون أو الراديو أو السينما 
أو الفيديو أن يُسجّل العرضء أو التخفيف أو 
الحفظ أو تكوين الأرشيف. فعمليات التبادل 
بين المسرح ووسائل الإعلام شديدة التكرار 
والتنؤع إلى حدٌ أننا يجب أن نأخذ بعين الاعتبار 
وجود شبكة تأثيرات وتداخلات لا بذ أن 
تنشأ. فلا معنى لمحاولة تعريف المسرح بأنه 
اافن صرف» ولا من إعداد نظرية لا تأخذ بعين 
الاعتبار الممارسات الخاصة بالإعلام» لأن 
وسائل الإعلام ترافق الإنتاج المسرحي وتؤثر 
فيه. أما السؤال المطروح فهو فقط معرفة ما إذا 
كان ممكناً دمج المسرح ضمن نظرية لوسائل 
الإعلام أو مقارنته بفنون أو ممارسات تعتمد 
على الآلة (الوساطة). 

ما هي وسيلة الإعلام؟ الفكرة غير 
واضحة المعالم. فوسيلة الإعلام يبدو 
أنها تدل على مجموعة من الخصائص 
(احتمالاات وإمكانات) التقنية» من خلال 
الطريقة التكنولوجية لإنتاجها ونقلها وتلقيها 
في آن معاً. إنها إذن قابلة لإعادة الإنتاج إلى 
ما لا نهاية. فالوسيلة الإعلامية ليست إذن 
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مرتبطة بمضمون أو بموضوع معينء بل بآلة 
وحالة حاضرة للتكنولوجيا. مع ذلكء» فهذه 
التكنولوجيا لإعادة الإنتاج الميكانيكي هي 
عمل فني يتضمن جمالية معينة» إذ لا قيمة لها 
إلا من خلال تجسيدها في عمل معين وفريد» 
أو عبر تقييمها فى حكم جمالي أو أخلاقي. 
يقول 00 تقنية رومانسية تعود بنا إلى 
الماورائية. يمكئنا أن نقول الشيء عينه بالنسبة 
إلى تكنولوجيا وسائل الإعلام: فهي لا ثفهم 
إلا من خلال ربطها بتفكير جمالي أو حتى 
ماورائي» في العبور من الكمية (إعادة الإتاج) 
إلى 0 (التفسيرية). لا يكفي أن نصف 
الخصائص التكنولوجية لوسائل الإعلام مثل 
الراديو أو التلفزيون» بل يجب أن نقيّم الدراما 
المنظورة في برنامج الراديو أو التلفزيون 
والمتوقعة بالنسبة إلى إنتاج مستقبلي لوسائل 
الإعلام هذه. لذا ينقصنا نظرية أيديولوجية 
لوسائل الإعلام تتخطى شعارات ماك 
لوهان (الوسيلة رسالة) لتوصلنا إلى «الرواية 
المعلوماتية» أو لقاءات الحب على الشاشة 
الصغيرة. هل نطلب الكثير؟ 

2- وسائل الإعلام من خلال المسرح 

نستطيع أن نكتب قصة ذات أحداث حول 
ابتكارات وسائل الإعلام المختلفة مع إظهار 
أصلها ومختلف التحسينات التقنية التى دخلت 
عليه. عندها يكون من السهل تحديد مكان 
المسرح بالنسبة إلى هذه المراحل التقنية قبل 
ظهور وسائل الإعلام وبعده؛ بأنه ردّة فعل على 
التكنولوجيا. هذا العمل شاقء لذا سنكتفي 
بالإشارة إلى التوجّه المتناقض للمسرح بالنسبة 
إلى وسائل الإعلام. فالمسرح يميل إلى التبسيط 
والاختصار إلى الحد 9 والاكتفاء الأساسى 
بالتبادل المباشر بين الممثل والمشاهد. أما 
وسيلة الإعلام فعلى العكس من ذلك فهي تميل 
إلى التعقيد والتطور بسبب التقدم التكنولوجي؛ 
إنها بطبيعتها قابلة لإعادة الإنتاج ومضاعفته 
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إلى ما لا نهاية. فهي تدخل ضمن الممارسات 
التكنولوجية وأيضاً الثقافية والأيديولوجية: 
في عملية الإعلام واللاإعلام. فوسيلة الإعلام 
تتضاعف من دون عناء عدد مشاهديها وتصبح 
بمتناول جمهور لا حدود له. في المسرح؛ من 
أجل أن تكون العلاقة المسرحية قائمة» على 
الإخراج ألا يتجاوز عدداً معيناً من المشاهدين 
والعروضء. لأن المسرح المتكرر باستمرار 
يتراجع. أو في أفضل الأحوال تتغير طبيعته. 
بالآتي» فالمسرح في «جوهره» (بفعل أسلوب 
التلقي الأمثل) هو فن محذود المدى. 

3 - تكثيف - المكئف 

إن إمكانية تكرار إنتاج وسائل الإعلام 
وتنويعها باستمرار يؤثر في توقعات وأذواق 
الجمهور بطريقة نشطة أكثر من التردد إلى قاعة 
المسرح. من هذه الناحية» نستطيع التمييز بين 
الإعلام والفنون التي يجب السعي إليها وبناؤها 
بنشاط مثل المسرح والفيديو (إذ يجب أن نذهب 
إلى العرض ونطلب تسجيل الفيديو)»؛ فيما 
وسائل الإعلام مباشرة وقريبة منا باستمرار من 
دون الحاجة إلى طلبها(نضغط على زر التلفزيون 
أو الراديو مثلما نشعل الضوء). هذا المعيار 
للنشاط السلبي يبقى متغيّرولا يدل على النشاط 
الحسي في التلقي الذي يكون دوماً ضرورياًء إن 
قمنا باكتشاف الإخراج في برنامج كلاسيكي 
أو أميركي غربي. فليست وسيلة الإعلام بحد 
ذاتها - بإمكاناتها التكنولوجية - هي التي تسهل 
النشاط أو السلبية بل طريقة هيكلة المعلومات 
واستخدامها بحسب الدراما أو الاستراتيجية 
التي تحفز إلى حدٌ ما نشاط المشاهد. 

4- اللعبة المزدوجة للوعلام والمسرح 

إن الذي يميّره على الأقل للوهلة الأولى؛ 
وسائل الإعلام عن المسرح. هو الوضع 
الوظيفى المزدوج لهما: فالبرنامج التلفزيوني أو 
برنامج الراديو يظهر تارة واقعياً (إعلامياً بالمعنى 
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الصحافي للكلمة) وطوراً خياناء عندما يروي 
قصة. وموجات الأثير تُستخدم إذن من أجل 
وظائف درجّنا على التمييز بينها بوضوح. يجب 
أن يعرف المشاهد باستمرار ما الذي يجب أن 
ينسبه إلى ما يشاهده على الشاشة أو ماذا يسميه: 
هل هو إعلام أم خيال؟ من أجل الإشارة إلى هذا 
النظام المعتر منء تملك كل وسيلة إعلام طرقها 
الخاصة. والمسرح أيضاً له الازدواجية نفسها: 
الإعلام والخيال؛ 3 حكايته معز زة باستمرار 
من خلال مفاعيل وافعية تجعل خطابها نتأثر 
بالحقيقة والمحتمل الوقوع. «وعلى العكس من 
ذلك. فإن أخبار التلفزيون والتقارير التي د يفترض 
أن تكون مرضوعية لها أيضاً حكايتها وسردها 
وبلاغتها ومناطقها التي يتدخل فيها الخيال 
المجرد. بهذا المعنى فإن المسرح ووسائل 
الإعلام يلتقيان من حيث قدرتهما على مزج 
الخيال بمفاعيل الواقع والابتكار والمعلوماتية. 
من أجل إعداد نظرية لوسائل الإعلام فيها 
مساحة للممارسة المسرحية»؛» يجب مقارنة 
بعض الخصائص العائدة إلى عدة وسائل إعلام 
بالمسرح بالحد الادنى. ويتوقف على هذه 
المقارنة احتمال وضع نظرية عامة للعروض 
لوسائل الإعلام (8 1987 ,مطاع1آ] /واكةط). 
صورة شمسية للمسرح. 
لطط ,006:6 :1974 ,مسعملة :1973 ,13/0165 
,291/15 :1994 ,832001 :1983 راعارظ ,1982 
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الميلودرامى 
11110101 
لذكا بالإنجليزية: 


بالألمانية: ‏ 1150م 1ه هلء1؟ 


1 1 2320011110101 
الاسائة: 
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1 - صفة عائدة إلى الميلودراما* (مسرحية 
ميلودرامية). 
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2- إنها تنتج تأثيراً من المبالغة والإفراط 
في المشاعر ضمن الأسلوب وأداء الممثلين أو 
الإخراج. يتناول النص الميلودرامي التركيبات 
البلاغية الشديدة التعقيد من خلال عبارات 
نادرة ومصطنعة». صيغ تدل على الانفعالية 
وسوء التنظيم الهيكلي للجملة. فالأداء على 
المسرح يناسبه إطالة الحركة والمبالغة فيها 
إلى حد التدليل على أكثر مما تعبر عنه. ويجمد 
الإخراج اللحظات المؤثرة ضمن لوحات حية 
ويسهل عملية المماهاة من خلال التسبب 
بالانفعال» ضمن مشهد مثير للوهم. :فينبهر 
المشاهد بالفعل المسرحي الغني بالتطورات. 


“ميت دراماء مسرح البولفار. 


الميلو در اما 
111100 
بالإنجليزية: 1210727 ؛ بالألمانية: 


24+ با لإسبانية: 716/00707710. 
الميلودراما (حرفياً بحسب المصدر 
اليوناني: هي المسرحية الغنائية). . وهي نوع 
0 
في اللحطات الدراية اللتبير عن اتفعال 
بها الكلمات والموسيقى 00 
35 من خلال ع موسيقية) 0 
-[مى" *[ «ياى مره ةاوبمءداه' كه كاترعتروه]1 
(1766 نلء:[ 0 ع4 "عاومن. 
أصبحت الميلودراماء المسماة 06 88]860) 
(عمغدمماء11 (جوفروي (ا0660150)) 
نوعاً جديداً يدل على مسرحية شعبية تُظهر 
النواحي الجيدة والسيئة والمخيفة أو المثيرة 


2 


الجمهور من خلال نصوص بسيطة مدعومة 
بتأثيرات مسرحية قوية. وقد ظهر هذا النوع 
في نهاية الثورة (1797) وعرف أوجه في 
بداية عشرينيات القرن التاسع عشرء وتشكل 
5ه قعل ععمءطندث .1 فى الوقت عينه نهاية 
وممارسة ساخرة من خلال أداء ف. لوميتر 
(الذي اده فيلم كأأن همح اك 77115ا© 5©ل). 
إنه نوع جديد يتضمن هيكلية درامية ترقى 
جذورها إلى التراجيديا العائلية (ميدي, مارلوء 
وشيكسبير) ء[1(مع[1أصط رعادهء41 نعل أمصداظ) 
-غ]/ا ع الاماعةك/! عمدعمدعطهطد5 ,10110 90 
(066 وفي الدراما البرجوازية* (ديدرو). 

الميلودراما هى النتيجة والشكل الساخر 
من حيث لا تدري للتراجيديا الكلاسيكية التي 
قد تكون المأساوية بالغت فى التشديد على 
الناحية البطولية والعاطفية والمأساوية من خلال 
مضاعفة الانقلابات المسرحية والاعترافات 
والملاحظات المأساوية للأبطال. فالهيكلية 
السردية تبقى من دون تغيير: الحبء والاأسى 
الذي يُسببه الخائن» وانتصار الخير» والثواب 
والعقاب والملاحقة التى تكون امحور الحبكة» 
(ج. م. توماسو (ناقع 1110111385 .1[)). وقد 
تطوّر هذا الشكل في الوقت الذي بدأ فيه 
الإخراج يفرض تأثيراته البصرية والمشهدية» 
ويستبدل النص الراقي بالانقلابات المسرحية 
المؤثرة. فالميلودراما تنتصر في مسارح مثل؛ 
عناوتططه "© -ناع أطصسة "ل فاتهع 12 أو عمط 12 
مناكة/!-امتة5 مع بيكسيريكورت؛ -01© 116 
(ولعةناء ناه 065 21114 أمقلمة'! يممتاعت) 
(1800 رع 128516 نال . 


أما ظهور الميلودراما فمرتبط بالسيطرة 
الأيديولوجية للبرجوازية التي أرست سلطتها 
المستمدة من الثورة فى الستوات الأولى من 
القرن التاسع عشرء وحلّت محل الرغبة في 
المساواة لدى الشعب الذي جرى تصويره 
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وكأنه قاصرء وفقد جنسه وأخرج من التاريخ 
(انظر أوبرسفلد فى العدد الخاص من: -76) 
0 ,1976 ,1117141713 تع 465 ميزنا 

162(. 


أما الشخصيات التي جرى التمييز فيها 
بين الصالح والشرير فليس لديها أي خيار 
مأساوي ممكنء بل إنها مزيج من المشاعر 
الجيدة والسيئة» التأكيد والدليل الذي لا 
يمكن نقضه. أما مشاعرها وخطابها فمبالغ 
فيهما حتى حدود السخرية. وهي تساعد 
المشاهد في المماهاة السهلة والتطهر 
المجاني. والوضعيات لا تصدق ولكنها 
فرصو بوضوح: الأسى المطلق أو السعادة 
التي لا توصفهء المصير المأساوي الذي 
يؤول إما :إلئ الإصلاح ١‏ (©5أتسنامه ماغم) 
أو يبقى قاتماً ومتوتراً كما في الرواية 
السوداء والظلم الاجتماعي 1 مكافأة 
الحسنات والحسٌ المدني. والميلودراما 
التي غالباً ما يكون موضعها في الأماكن 
الأكثر بعد عن الواقع وقرباً : من الحلم 
(طبيعة متوحشة») قصرء» جزيرة. اناق 
تنقل الغموض الاجتماعى وتسلط الأنظار 
على التناقضات الاجتماعية فى عصرهاء 
وتحضر التناقفات شمن مدر من الخو 
الموروث أو العادة التى تلامس اليوتوبيا. 
إنها صنئف خائن للطبقة التي يبدو الشعب 
متوجهاً إليهاء فالميلوؤزاما كيت البرجوازية 
الناشئة حديثاً وترفع | إلى المستوى الكوني 
النزاعات والقيم في ها تُشدد على إحداث 
«تطهر اجتماعي» لدى المشاهد ما يمنع 
كل تفكير أو معارضة من الشعب: ااستكون 
الميلودراما دوماً وسيلة لتعليم الشعب لأن 
هذا النوع هو في متناوله» (بيكسيريكورت). 

الميلودراما باقية اليوم ومزدهرة في مسرح 
البولفار وفى المسلسلات العائلية المتلفزة 
وفي المجلات العاطفية: لقد تخلصت من 


ع 


الملاين : المتهريةة اللروانة: النوداء. ومن 
الميلودراميى السهل» والتجأت إلى أساطير 
الميثئة الوتجوادية المتجددة للثنائى المهدد 
أو العب الستحيل : وتشكلها الساشر» أى 
النافي والمتنكر لهاء باتت ايوم تمثل أفضل 
أيام مسرح الهزل والتأثيرات البصرية. متذ 
الدادائية والسوريالية. ومسرح العبث ظهر 
فنانون كثر مثل ج. سافاري (/20ة529 .[) 
والسيرك السحري وكثيرون من النشطاء 
الشعبيين يجملون هذا الخليط الثقافى 
البرجوازي الكثيف» آم الميلودراماء ومن 
خلال ثنائية النفور/ الانبهار التي راحت 
تمارسه على معاصريها. أخذت الميلودراما 
(مثل مسرح الغينيول الكبير -تناع 4صدمع 16) 
(افتج) تعيد تكرار تواطتها مع نزعة المسرجحة 
أطآأ وعءدرءنهى دعل عيسدعء8 :1974 ,810013 
,55211 :1976 ,162 .20 ,11111104171©5/ 
7 10ع251عء6[] :1987 رومطنجعط :1995 ,1984 

1991 ,بمابصه0) 


رسالة مسرحية 
م111 11114 111555461 
بالإنجليزية: -ك 1842‏ أمهع171ه172 


ععون؟؟ بالألمانية: [[1[ء8015 بع 5ذله 1ه 11؟ 
بالإسبانية : [120172. ©0[6 71115 


المع لتقليدي للكلمة» التي أصبحت 
أقل انتخناماً في يومنا هذاء فإن رسالة 
العمل أو العرض قد تحمل المعنى الذي 
يرغب المبتكرون في نقله. أو تحمل خلاصة 
نظرياتهم الفلسفية أو الأخلاقية. يثير هذا 
المفهوم للأدب بعض الشكء ويدل على أن 
المبدعين لديهم رسالة يرغبون في إيصالها 
إليناء وأن المسرح ليس سوى وسيلة ثانوية 
لإيصال هذا الدرس أو هذه الرسالة. لكن» حتى 
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لو كان الشاعر أو المخرج يملكان خطة مسبقة 
في بداية عملهماء أو في أي مشروع مسرحي. 
فإن عملها لا يأخدذ معناه الملموس إلا من 
خلال الكتابة والدراماتورجية والوخراج» لا 
من خلال النية التجريدية المطبقة عرضيا على 
خشبة المسرح . فضلاً عن ذلك» فإن وضعنا 
جانباً خالة لسر حية التعليمية* إن كان ذلك 
ممكناً!! - فليس هناك من رسالة واحدة بل 
مجموعة من المسائل والأنظمة وهى التى 
ينبغي على المشاهد أن يفسّرها ويجمعها 
ضمن هامش معين من الحرية. 

إن: عبارات مثل «المسرح/ الزسالة» 
أو «المسرح/ الأطروحة». اكتسبت 0 
غير محبّب؛ فالجمهور لا يحب أن تقدم له 
منظومة: من الأفكار في إطار درامفي” سيوع 
وتتخذ صفة المسرحة من أجل الشكل فقط. 
إنه أكثر تحفيزء بالنسبة إليه» الؤصول إلى 
«رسالة؛ من خلال أفكاره الخاصة حول 
الوسائل المستعملة لإنتاج المعنى. وقد فهم 
مسرح الأبحاث هذا الأمر جيداً» وتنبّه إلى ألا 
يعلن طروحاته. وهو يثق يئق في ذكاء الجمهور 


وحسأسيته . 


2- الرسالة في نظرية إعلامية 
يتعارضس. .هتنا الرسالة. والرهو.. فالرسالة 
تتفكك بواسطة الرمز الذي يعاد استخدامه 
لفبركة وإنتاج رسائل جديدة. وبتطبيقها في 
حقل المسرح» تبحث الخطة البيانية عن 
وسائل ‏ للاتصال-.وإنشاء رهوق (قصصية: 
وحركية» وموسيقية» وعقائدية)» وذلك بهدف 
«المعلومات المتداولة من خلال 
العرض (كوظيفة* («مناءه10)) . 


كان بارت»ء أول من اقترح نظرية التواصل 
هذه متسائلا: ما هو المسرح؟ إنه نوع من آلة 
التوجيه. وتكون هذه الآلة مخفية في فترة 
الاستراحة وراء الستارة. ولكن ما إن تكشف 
عنها حتى تبدأ بإرسال عدد من الرسائل 


م 


تفكيك 


إلى حيث أنت. هذه الرسائل لها خصوصية 
تتمثل بتناوبها ولكن بإيقاع مختلف؛ وفي 
هذه النقطة بالذات من العرض تتلقى 
سحا أو سبع معلومات») مصدرها الديكور 
والأزياء والإضاءة وأمكنة وجود الممثلين 
وحركاتهم وإيماءاتهم. وكلامهم» ولكن 
بعض هذه المعلومات يبفى ثابتا (وهذا هو 

حال الديكور) بينما البعض الآخر 0 
(الكلمة والحركات)» إذن فنحن «نتعاطى مع 

حركة حقيقية متعددة ا ات ال 
وهذا هو التمسرح: مجموعة إرشادات 
كفل ...]بارت (258 : 1964). وقد تبين 
لاحقاء مع الأسف؛ استحالة إيجاد الوحدات 

0 للروامز المختلفة») خاصة بتجاوز 
الوصف البسيط لقنوات البث والدلالات 


المرسلة. وحقيقة القول إن في هذا خيراً للفن 
المسرحي.. .. وفي الحقيقة يمارس المشاهد 


مرائئة العرضتي ,انا الحفتى عبر مسجفوعة 
من الدلالات التى تؤلف عدة اتجاهات من 
العرضء فيختاره المشاهد بفضل العوائد 
والمداخيل التى تدرّهاء من أجل الوصف 
ولإنتاجيّتهاء بهدف تشكيل المعاني 0 
لي المذكور وغير المذكور» سكوت. عملنة 
دلالية. تلق تواصلء. علامة. 
لغ ,معظ +1973 ,510165 :1963 ردموطمعلول 
.79 ,1975 ,هوطاع2 :1975 


مسرح للمسرح 


11111 
بالإنجليزية: 1/17 1 ؟ 
بالألمانية: ‏ "25444614186216 بالإسبانية: 
10 !. 


نوع من المسرح تكون الإشكالية فيه كامنة 
في المسرح عينه. بمعنى أنه ايتكلم» عن نفسه. 
ويعر صن بعمية 

1-- سيرج سين السرع 

ليس ضرورياًء كما هو الحال مع المسرح 
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ضمن المسرحء. أن تشكل هذه العناصرء 
مسرحية مستقلة تقوم ضمن المسرحية الأولى. 
ويك _يأن ايدو التتقينة: الموصرقة .انها 
حة أصلاً: تلك ستكون الحال بالنسبة 

إلى المسرحيات التي تستعير الحياة كمسرح. 
وتشكل الموضوع الرئيسي كالدورون 
وشيكسبيرء واليوم بيرانديلو وبيكيت وجينيه 
يصنفون من هذه الفئة. وبهذا المعنى المعرف 
عنه. فالمسرج الذي يتناول موضوع المسرح» 
يصبح شكلا من «ضدية المسرح؛ حيث 
الحجدود بين الأثر والحياة يمحى ويتلاشى. 

إن هذا البحث الذي طوّره ل. أبل ..) 
(اءطة (1963)» والذيءٍ كما يبدوء بأنه 0 
هذا التعبير» لم يأتٍ إل لاستكمال النظرية 
«القديمة» أي المسرح ضمن المسرح والتي 
تبقى مرتبطة لدراسة موضوعية الحياة كمشهد 
ولا تأخذ دعماً كافياً من ناحية الوصف 
البنيوي للأشكال الدراماتورجية وللخطاب 
المسرحي. 

2- صورة تلقي العرض 

إن الدراسة التي كرّسها ج. كالدروود .[) 
(0210658/000) (1971) لشيكسبير ترتكز على 
فرضية بأن «مسرحيات شيكسبير لا تتناول فقط 
المسائل الأخلاقية والاجتماعية والسياسية» 
وعلى مواضيع أخرى لم يولها النقاد الاهتمام 
الكاقي منذ أمد بعيد وبشكل صحيح وينطبق 
الأمر كذلك على مسرحيات شيكسبير) :1971) 
(5» وبشكل عام فإننا نستطيع تحليل كل 
مسرحية» بحسب موقف مؤلفها من اللغة» ومن 
نتاجه الشخصى: هذه الوضعية لا ينقصها ظهور 
الحكاسها فى المسريدية: وأحباناً يكوة المولف 
متيقظاً وواعياًلهذه الإشكالية؛ فيجعل منها مكوناً 
موضوعياء ومحركاً رئيسياً لكتابته ولهيكلية 
مسرحيته بموجب هذا التوتر ذي القواعد 
النقدية» أو «الما فوق نقدية»» و«الميتا مسرحية» 


أي المسرح الذي يتناول موضوع المسرح. 
تا 
مسا 


ر110عل0صقمزط 1512219302 ,عتدعمة ععلقطدك) 
.(535181116 بأعع قاط رأعمء 0 

3- وعي القول الملفوظ 

هذه النظرية حول «المسرحية التي تتناول 
موضوع المسرح» عرضاً ونضاء وأيضاً في 
ما يرافقه من تعليقات وانعكاس للصورة» 
وعرضه الكلامي الملفوظء ليس سوى 
فرضية في طور التكوّن وخصوصاً أنها مبنية 
على أشكال من «المسرح ضمن المسرح». 
وينبغي أن تتحقق مع تطور الأبحاث حول 
الأذاء والخطاب. 

وإذا كان المسرح حقاً شكلاً خارقاً 
للتواصل (1981 ,05015066) (تواصل مع 
جمهور؛ واتصال بين ممثلين)» علينا أن نجد 
في كلا التواصلين؛ الخارجي والداخلي. 
مفاهيم م*؟ مشتركة؟ فالشخصية هي بالضرورة 
مكونة من مادة الاتصال نفسها كتلك التي 
يضعها المؤلف الدرامي أمام عينيه (وإن بغير 
دقة). إن صياغة أي تصرف كلامي للنص 
الذرامي هي بالواقع تقوم على المعادلة: 
«أنا أقول ما أقول» الأنا الأولى هي نظرياً: 
«ما هو الموضوعي». وكصورة فى «أنا» 
المؤلف. على الرغم هر أنه 0 بذاته) 
يروي على طريقته» ما كان يظهر مشاراً إليه 
من طريق المحاكاة. أمّا «الأنا الثاني»» أي 
«أنا) الشخصية. فيفترض بها أن تكون المنفذ 
للفعل» فلا تحسب نفسها في موضع المتكلم: 
اكتشاف نفسها كمنتجة للكلام» وعارضة 
للقزل العافؤظ :من دزت مواد كلامية متو 
فعل النطق لكائن متكلمء ماريفوء بيكيت» 
بينجيه. بين هاتين الصيغتين تنشا لعبة المماهاة 
والتبادل. إن البعد الممسرح هو صفة أساسية 
لكل اتصال مسر حي . . فعملية (بعث خاصية 
المسرح» تشمل الخشبة وكل ما تتألّف منه: 
الممثل والديكور والنص وأشياء متلبسة في 
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دلالاتها التى قد تكون أحياناً سلبية. ومثلما 
تصف اللغة الشعرية نفسها بأنها «نسق الفني» 
فالمسرح يصف نفسه بأنه «عالم موبوء» 
(معدٍ) بالوهم والمسرحة. 
4- إخراج العمل المسرحي لعملية 
الإخراج 
هنالك منحئّ غالب في الممارسة 
المعاصرة للإخراج يقول بعدم فصل مرحلة 
الأعمال التحضيرية من جهة. (أعمال على 
النص والشخصية والحركة) والإنجاز النهائي 
الجاهز من جهة ثانية: فالإخراج المقدم إلى 
الجمهور يجب أن يأحذ بالاعتبار لا النص 
قيد الإخراج فقط وإنما أيضاً الموقف وطريقة 
التعامل مع النص والأداء. وهكذا فعملية 
الإخراج 3 تكتفي بسرد تاريخ أذ اقصة نما 
تهت تهتم أيضاً بمواضيع تتعلق بالمسرح. أو 
تعرص أفكارها حول المسرحء وذلك بإدخاها 
نوعاً ما عضوياً في العرض. ليست إذن فقط. 
كما هي الحال في «التماسف») البريختي» 
أن يقول الممثل ما هي علاقته بدوره وإنما 
مجمل الفريق المشارك» من الصف الثاني» 
الذي يقف على المسرح. بهذه الطريقة يصبح 
العمل المسرحى نشاطا انعكاسا ذاتيا ولعبيا: 
فهو يخلط بتؤدة السرد (النص المجهز للقول. 
والعرض المعد للتنفيذ) بالمسرود (والتغليق 
على القول). هذه الممارسة تشي بموقف 
ميتانقدي (نقدي ذاتي) عن المسرح. كما أنها 
تغنى الممارسة المعاصرة (تمارين الممثلين 
في عر وض فيتيز (1126215 17/128[ 11162) من 


ال عصطناط سهطء5... إلخ). 
لي تواصل» تواصل عبر عامل استعراضي» 
تورّط» تماسف. 


ال ,م 1977 ,202 :1972 ,تعاطع81 .م 
1980 ,كاء5171021 :1978 ,2م2185 :1979 
.2 ,ع2 اع تصطءذ5 :1993 ,1990 
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المخرج 
51171 1817 +75111111101 
هه بالإنجليزية: «0/ع4102؟ بالألمانية: 


الاكدكزوء8/؟ بالإسبانية : ©0(ء0ك0 0 0107 412. 


هؤ شخص مكلف بإخراج مسرحية. 
ويتحمل مسؤولية إضقاء الجمالية والتنظيم 
على العرض» فيختار الممثلين» ويفسّر النص» 
مستعملاً وواقيها كامل الإمكانات المسرحية 
بتصرفه. 

1- إن ظهور عبارة («مخرج» ووظيفتة ترقى 
إلى النصف الأول من القرن التاسع عشر. وإذا 
كانت الكلمة والممارسة المنتظمة لعمارة 
الإخراج ترجع إلى ذلك العصرء ؛ فبعض أسماء 
الأسلاف الشرعيين ل «المخرج» الم يغيبوا عن 
ثاري+ يخ المسرح -116 :1955 بمتعامماءك؟ .6ع) 
00 

في المسريم اليوناني كان مدير اللعبة» 
في ب الأحيان هو المؤلف نفسه -01085) 
(3105!؛ وهو من كانت وظيفته تنظيم العرض: 
وفي العصور الوسطىء كان مدير اللعبة مسؤولاً 
عن أسرارهاء عقائدياً وجمالياً في آنِ واحد. 
وفي عصر النهضة والباروكي» » غالياً ما كان 
المهندس المعماريء أو مهندس الديكور هو 
الذي ينظم العرض وبحسب منظوره الخاص. 
أما في القرن الثامن عشر فقد أخذ بعض 
الممثلين الكبار على عاتقهم زمام المبادرة 
وتابعوا المسيرةء أمثال» إيفلاند (121820) 
وشرودر (58067طء5) ليصبحواء عند قدومهم 
إلى ألمانياء أول المخرجين الكبار. لكن كان 
يجب انتظار المذهب الطبيعي وتحديداً الدوق 
جورج الثاني دو مينينغن 10 1 وعع1مء0) 
(لءع8 متصاء 0ل و ستانيسلافسكي» ً. أنطو ان 
(76أمامة ..ث) كي تصبح الوظيفة تهدجاً وفنا 
قائماً بذاته. 


3- إنه لمن الصعوبة بمكان. تحديد موقع 
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وأهمية المخرج بطريقة نهائية في الإبداع 
المنرحيء لأنه. وفي تحليل نهائي» فإن 
الحجج والبراهين تختصر بمسألة ذوق ورؤى 
وقناعة» لاا بمناقشة جمالية موضوعية. سوف 
نستتتج بسهولة أن المخرج موجود وفارض 
نفسهء وخصوصا إذا لم يكن على المستوى 
المطلوب من مهمّته - في الإنتاج المسرحي. 
فخلال الستينيات والسبعينيات وجد المخرج 

نفسه أمام اعترضات من قبل بعض زملائه: 
الممئل الذي يشعر أنه أسير التوجيهات 
التعسفية/ الظالمة: مصمّم الديكور. اللي 
يهوى تحضير شرك للفريق الفني والجمهور 
بحكم دوره كلاعب أساسي؛ و«الفريق» الذي 
يرفض التمييز بين أعضائه وأخذ على عاتقه 
العرض وهو يقترح إبداعاً جماعياً وثم أخيراً 
«المحيي!ا أو «الناشط» الثقافى 0 
الذي يلعب دور الوسيط بين الفن وتسويقه. 
استراتيجي. 

4- في السنوات التسعينيات» لم تعد 
وظيفة المخرج موضع جدلء. إنما فقدت 
أهميتها بنسبة كبيرة. حتى لم يعد السؤال ما 
إذا كان المخرج يمارس دوره بشكل فاعل 
م لاه أو إذا كان ضليعاً في ما يعملء »أو هو 
مجرد مقدذر للمقاييس والمسافات» أم إذا 
كانت عملية الإخراج «فائضة عن الحاجة» 
(1988 ,3965هةل1). إننا نشارك فينافر بالرهان 
للرجوع إلى البساطة والسلاسة» على مبدأ 
«قليل من الفن وكثير من الحرّفية»: 68 01/10830) 
(254 :1989 ,عاء106؟ هذ ومن المؤكدء أن هذا 
القول لبن بهذة النذاجة بل عن على قر من 
الدهاء ذلك لأن أفضل عملية إخراج يجب أن 
تكتفي بترك النص يتكلم. س. سيد» وس. 
ريغي» وب. شيرو» وج. لاسال في: /67'.آ) 
(1986 ,6 .20 ,عق 1116. 


تطلب مارغريت دوراس -عناع:012) 


ع 


(5هتناط 1316 من الإخراج أن يفعل الأقل من 
الممكن: «ف «الأداء» يأخذ من النص ولا 
يعطيه شيئأء بل على النقيض. فإنه يأخذ من 
حضور النص ومن عمقه ومن لحمه ومن دمه» 
(ء716161!1 21 هط 18 ”رعطةغطا عطآ"). 


إن الجيل الشاب من المخرجين لم يعد 
متعلّقاً بطراز مهلهل » سواء' أكان يمار 
نر النفسي أم المبادئ الماركسية أو 
اللغوية. لم يعد يعتمد على طرازات أو على 
مدارسء وأقله على تيارات منسوبة إلى 
مدارس. إِنْه يتقدّم خطرة خطؤة. :وأحياناً 
من دون الجانح الحامي للمؤسسة. 0 
الفنانين ينتقلون من الإخراج إلى الكتابة أ : 
حكيم (متاكلة8 .)ا وه. كو لاس -00 .11) 
(185» وس. آن (عتتدى .0©).: وب. رامبرت 
(عطصهق8 22)). وف. ميئيانا -84[15 .55) 
(8789» وج. جوانو (101122126811 .[)) ود. 
ليماهيوء وأ. بيزوء و ج. ف. بيريت» وروسّو 
والبعض الآخر يحافظ على الأشكال التى 
عرفها فى الماضى. بريجيت جاك عنانع8:1) 
(130165 س. شيار يتى (لأعتو[طء5 .0). 
عن لو كاشيفسكي (ل6أولاء ةع 1.011 0 
وس. براونشفيغ» وج. دانان (مهصة12 .[)) 
والبعض الآخر يتفتح على الإنتاج المتبادل 
الثقافة») وس. فيريسال زاء760 .0)). وج. 
تسى (1591 .0)» وإكس. دوريلجر -05ا10 .0) 
(#ععهنىك وم. ناقاش (عطءة1ة/2 .80)؛ وإكس. 
مارسيتشي (71350165151 .36), وإ. سولا .8) 
(5013» ثم البعض الأخير» يتميّز بتقرير جديد 
للنص المتصور كمادة تشكيلية؛ و!إ. دا سيلفا 
(172ز5 22 .8)» وأو. بىء أو مواد مقاومة, 
وس. نورداي (لإ710:46 .5)؛ وب. براديناس 
(262010885 ,2)؛ وس. الوشيري -تاءناه11ه .©) 
(عت2ع» وإ. لاكاسكاد (1:22250206 .15). 

ال بمقدعءء8 :1963 ,لووره8 ب1938 ,نوع [اى 
1969 ,1112ن0آ :1968 ,كامم8 :1966 ,1964 
,1130/5 :1976 ,115لا :1984 ,1974 ,7/162 
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ركءع هوم :2 :1979 ,1977 ,عمتطلصعء1”' :1977 
190 تع[طع5ذ :1980 ,لمهله00 :1979 
6 ,6 .20 ,112667 اك 01 ,1 :1982 ,ركتتر8 
رلوء 111001 :1989 7106616 :1989 رووصرط بر 

.1990 ,.آه اه مدمدعة 0 :1989 


الوسط 
78111510 
بالإنجليزية: 
بالألمانية::14:116؛ بالإسبانية: 716410. 


.الوسط -هو ٠.مجمل.‏ الأوضاع. البيثية 
الخارجية التي يعيش فيها ا 
هذا المفهوم أساسي لنظريات المذاهمب 
الطبيعية التي تعتبر أن الإنسان لا يمكنه أن 
في المسرح » يصبح الوسط البيئي عند 
أضبحات العذهيه الطيعي وبشكل عام 
بالمعنى الجمالي وما فوتوغرافياًء مكان 
مراقبة الإنسان. وفي ثنائية الفعل/ الطبع» 
يأخذ مكان الطبع وينبذ الفعل لمصلحة لوحة 
مفصّلة للوضع الإنساني المعتبر غالباً من أولى 
الاهتمامات وغير قابل للتغيير. فالوسط البيئي 
هو الذي يحدّد تحركات. الشخصيات عادة 
لا تحركات الشخصيات (1903 ,060126م)» 
انظر أيضاً (1881 ,2013). 


إن النراية الملحمية والوصفية تميل 
إلى اللحظات الساكنة الراكدة (مناظر/ 
لوحات): إنها تتخلى عن كل توتر دراماتيكي 
بين المشاهد. وتركز على إثارة عدم الاندماج 
البطيء للإنسان. الخشبة هي مادة مشغولة 
ذا ومبصمة بأجواء غالباً ما تكون مقرفة 
(ع2055610) لعائلةء) ولمؤسسة» ولطبقة 
اجتماعية أو لإنسانية سئمة (تعبة (18956)). 
وبعكس قطعة من الديكور يمكن تحريكها أو 
نقلها غصباً عن الفعل؛ أو آلة لعبء فإنها تضع 


كل ثقلها مثل القدر على أبطال الدراما. 
ترا 
مسمسلا 


5014 


0 حقيقة ممثلة قصة. واقعى. 
إيماء 
داياانا 
كم من اليونانية: «مأهاتسة ,دوونمنم؟ 
بالإنجليزية: عمذا/!؛ بالألمانية: ,اعذصكهء 1/17 
71 !؟ بالإإسبانية :71417:0. 


1- إيماء ورابسوديا 

لدى الحكاية وسيلتان أساسيتان للتعبير: 
لتقليد المباشر بالإيماء والوصف القولي 
الملفوظ عبر محترف القضائد الملحمية. 
فالإيماء يحكئ قصة. بالحركات ومن :دون 


مشاهد اللوحات. 

ويعود الإيماء إلى العصور اليونانية 
القديية ( تيوق رون بخن سيركتو هن .القن 
الخانين قبل السبيخ الذى وضع الكسريقيات 


الإيمائية الأولى). وفي الترجمة اليونانية 
واللاتينية ار الأبماء شكلا تعدا فى 


العصور الوسطىء ثبّت الإيماء نفسه بفضل 
الفرق المتجولة وقد عرف نهضة جديدة فى 
القرن الخامس عشرء في إيطالياء تحت شكل 
الكوميديا دل آرتي وفي المسرح الحركي. وقد 
ازدهر اليوم في فنْ مارسيل مارسو [ع©:013) 
((1974) ننهعععة716 ودوكرو (1963). 


2- إيماء وإيماء صامت 


الاستعمال الحالي. يميّرز ‏ العبارتين 
ويعطيهما قيمة ة ممختلفة: فالإيماء يعتبر كمبدع 
أصيل وملهمء بينما الإيماء الصامت هو تقليد 

لقصة كلامية تُروى بال #خركات بغية الشرح». 
فالإيماء ينحو نحو الرقصء أي نحو التعبير 
الجسدي المتحرّر من كل محتوى صوري. أما 
الؤيماء الصامت فيسعى إلى قياس عبر النماذزج 
أو حالات اجتماعية. «يبدو المسرح كأنه 
مأخوذ بين شكلين من الصمت» مثل الحياة 
نفسهاء الموجودة بين تقليد لإيماء أول يصدر 
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أصواتا وإيحاءات ومماهاة من جهة) وبين 
إيماء الخاتمة من جهة أخرى. آخر نبضة من 
تجليات الأداء والإيماء الصامت ء2غنصيء12) 
حهصهم 12 أء عأزومبطمل؟ 12 كمقل عاملقءطةء 
(602011026. ينحو الإيماء إلى الشعر» ويوسع 
وسائله التعبيرية ويعرض مفاهيم حركية 
بحيث إن كل مشاهد يفسره كما يشاء. الإيماء 
الصامت يقدم سلسة حركات. غالباً للتسلية 
وتحل محل سلسلة جمل: إثه يذل بآمانة على 
معنى القصة المعروضة. 


3- أشكال الإيماء 


يختلف الإيماء بين كل مفسّر ومؤدٌ ولا 
نستطيع التحدّث عن أنواع» بل في أقصى حد 
عن ميول: 

- الدراما الإيمائية تبنى حكايتها انطلاقاً 
من ترابط مشاهد حركية» وتسترجع البنى 
السردية للكوميديا أو للتراجيديا. 

- الإيماء المرقص «(الراقص) يستعمل 
حركة مؤسلبة» ومجردة ومنتقاة على طريقة 
الباليه. فهو يترافق مع الموسيقى ويختلط غالبا 
مع الرقص. 

- الإيماء الصرف مطابق لحركة لا تقلّد 
موقفاء ولا تهدف إلى تأثير التعرّف؛ إنه مجرد 
ومكشوف © 1980 ,88515). 

- الإيماء الجسدي يأتي نتيجة خبرات 
كوبو في ال :أزطتههاه© «ناءال؟: الممثلء 
الوجه المحجوب.» الجسد «العاري بقدر ما 
يسمح الأدب بذلك» 17 :]1 62010 106) 
كان بمارس فنا دزاميا مؤذى خضوياً بواسطة 
الجسد»: سلف المسرح الحركي المعاصر. 

4 - علاقة الإيماء والحركة والفعل 

الإيماء قادر على إنتاج دينامية ثابتة 
للحركة» إنه فن متحرك بحيث لا يشكل 
الموقف فيه إلا حركة وفق دوكر و ,106610107) 
(124 :1963. فالحركة تتلقف الإيقاع بنوع 
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من تقطيع الجملة» مثمّنة اللحظات الأساسية 
للحركة» ومتوقّفة فوراً قبل بدء الفعل أو 
نهايته؛ وجاذبة الانتباه لمسار الفعل الحركي 

لا لنتيجته (التقنية الملحمية): «في الإيماء؛ لا 
يلتقط المشاهد الحركة إِلَّا إذا حضّرناه. هكذاء 
عندما أذهب لأ حقيبة أرفع اليد أولاً ننظر 
إلى اليد» ثم أذهب. نحو الحقيبة. ثمة وقت 
للتحضير» و ثمة آخر للفعل :1974 ,تنوءعء1/13) 
(47. فالإيماء يبنى الوقت على طريقته» فيقرّر 
أوقات التوقف و «التنقيط/ التأكيد» الممهورة 
بمواقف الممثلين. بهذه الطريقة» ينسلخ عن 
إيقاع الجملة الملفوظة ويتلافى تأثير الحشد. 


أطك :1970 ,لاتتده1 :1962 ,1958 ,لقع2ه100 

1974 رعلاءةما 1974 رؤأومتكظا :169-180 

,1980 ,كاقاعة81 ع0 :1974 ,لاقع ع 138لا 

.89 ,اأكقططوع.آ :1987 ,0مع16 

المحاكاة 
11111 

لكا تلد من اليونانية: -17711 ,ه1511 ©7::17:1) 
(مع]؟ 

بالإنجليز ية: كذعوسرة]/ال؛ بالألمانية: -:2/4 


5[ 5 ؛ با لإسبانية: 71171©515. 


المحاكاة هي تقليد أو عرض لشيء في 
الأساسء التمثيل الإيمائي كان تقليداً لشخص 
بوسائل جسدية ولغوية ولكن هذا الشيخصن 
كان يستطيع أن يكون شيئاً: فكرة بطلاً أو إلهاً. 
في ال "و2061" لأر سطو و الإنتاج الفني 
محدد كتقليد (721206515) للفعل (053::15). 
1- مكان المحاكاة 
أ- عند أفلاطون 


فى الجمهورية الكتاب 3 و10 الميميسيس 
تعنى نسخة عن نسخة (عن الفكرة الممتنعة 
على الفنان). التقليد (بالضرورة بالطرق 
درامية) ألغي من التعليم» لأنه يمكن أن يقود 
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الإنسان إلى تقليد الأشياء غير اللائقة بالفن أو 
لأنه لا يلتصق إلا بالمظهر الخارجي للأشياء. 
التقليد يصبح خاصة عند الأفلاطونيين الجدد. 
0000 ,203) الصورة لعالم خار جي 
معاكس لعالم الأفكار. من هناء ربما إدانة 
المسرح. وخاصة العرضء على مدار القرون. 
باسم طبيعته الخارجية» المادية؛ خلافاً للفكرة 
الولهية. 

ب- عند أرسطو 

التمثيل الإيمائي في كتاب فن الشعر 1447) 
)9 هو الصيغة الأساسية للفنء فهي تأخذ 
أشكالاً مختلفة (شعر ومأساة وسرد ملحمي). 
التقليد لا ينطبق على عالم نموذجي وإنما على 
الفعل الإنساني (لا على طباع): المهم بالنسبة 


إلى الشاعر إعادة تكوين الحكاية» أي إعادة 


هيكلية الأحداث. «التراجيديا هى تقليد لفعل 
سام وكامل» لفسحة معيئة؛ في تعبير كاشف 
لتطهيرات لجنس معيّن بحسب الأجزاء 
المختلفة» تقليد مركب من شخصيات في 
حالة الفعل» وليس بطريقة سردية تثير الشفقة 
والخوف وتفعّل التطهير الصرف الخاص 
بأحاسيس مشابهة» (6 1449). «إن الحكاية 
تعتبر تقليداً للفعلء» وهي مجموعة الأفعال 
المنجزة» (2 1450). هذا التعارض ما زال 
قائماً لغاية اليوم: الثنائي عصتلاء) /عساتمطة 

من النقد الأنجلوساكسوني» (80015,1961) . 
2- هدف المحاكاة 

المحاكاة تتعلق بتقليد الإنسان وخاصة 
تقليد أفعاله: ومحاكاة الفعل هى الميثة: 
وبالميثة تُنَظَّم الأفعال (2  .)1450‏ - 

المحاكاة هي تقليد لفعل ومراقبة المنطق 
السردي» وهو يحمل تناقضاً يضم مم الفعل/ 
الطبع. 


أ - تقليد الفعل: الميثوس (05طالا/8) 


ع 


الأرسطوي محدد كمحاكاة للفعل (0132<15). 
ب - تقليد الطباع (الإيثوس): هو التقليد 
بالمعنى الصوري للعبارة : التمثيل التعبيري. 
3 - تقليد القدماء: إلى هذين النوعين 
القديمة (1674 ,0ه16زه80 :1561 عع تلوء5) 
أخياناً وحتى الكلاسيكية أيضاء لأن الشاعر 
ملزم بتقليد الطبيعة حيث يستطيع قول كل 
شيءء والكتابة بأسلوب واضح أو مراقبة 


منت حقيقة ممثلة» حقيقة مسرحية؛ وهم؛ 

الواقع» سرد. 
:1965 ,اعاموعءمهع ‏ :1957 ,هوا 
بتناعمع83 :06241969 :1969 ,لاعقطعنام 
.1283 

إيماء 
11111101 

امن اليونانية: ع2]عع00» 0111 ,دم /711:1 


16م م 1؟ 


بالإتجليزية: -كى«مطط أماعه! ,ع ةمقللا 
0 بالألمانية : [2/487::3؛ بالإسبانية: 70111110. 
1- فى الحقبة الكلاسيكية» كان الإيماء يعنى 
لغة الحركات؛ وتعابير تقاسيم الوجه. فإن 
صاحب مقالة (3©5)6))» حركة) فى إنسيكلوبيديا 
ديدر يحدد الحركة بأنها «حركة خارجية للجسم 
والوجه». «أول التعابير المعطاة للإنسان من 
الطبيعة». أما الاستعمال الحالي للعبارة فيتعلق 
خصوصاً بالتلاعب المظهري للجسد أو التعبير 
الوجهي. فلهذا النوع من التعبير وظيفة تتخطى 
الملفوظ للدلالة أو لتسجيل ردة فعل نفسية 
لحافز معين أو لإيصال رسالة تبليغ بالنظر أو 
بإشارة عدم الرضاء بالانشراح أو باسترخاء 
عضلات الوجه وبالتناقض بين النظر والفم. 
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2> يبدو أن الدقة في رمزية الإيماءة تفهم 
على الفور من قبل المشاهد (إذكة متناهية مقارنة 
بدقة الثبرة»» وهي ذات أهمية في أسلوب الأداء 
الطبيعي أو النفسي. فالوجه مرتبط بالنفسية 
وبمشاعر خفية وبكل ما يحمله الجسم المعبر 
والمطواعء مع سهولة «التجهيزات الآلية 
للأوبرا» ماريفو. وبالإضافة إلى ذلك. فالإيماءة 
في المسرح. تعبير نقرأ من خلاله بوضوح 
انعكاس الخطاب المقدم من قبل الممثل». 
والذي لا يقول الكلام/ الفعل فحسب. إِنْما 
يقول إنه يقولها (227 :1981 ,170651610). 
أنْ ينحصر معنى الإيماءة لتصبح له 
ا 0 
شأنه أن يقلل أبعاده بنسبة مفرطة . وبالتأكيد» فإن 
الإيماءة كما الحال في عملية الاتصال اليومي 
مستعملة بطريقة جيدة» وخاصة كصائغ للرسالة 
اللغوية» وكتأثير حضور ووظيفة تواصل تكلمية؛ 
ولكن يمكن أيضاً للإيماءة أن تشكل نظاما 
مستقلاً غير مرتبط بتأثيرات الواقع النفسية 
لإخراج مشهدي حقيقي للوجه وللجسم بكامله 
(في المسرح الحركي مثلا». وقد ميق للعضدر 
الكلاسيكي أن توقع وضبط وضعيات أعيد 
إنتاجها بنقوشات التعابير المقولبة» والمواقف. 
ومعانيها المرمّزة» الأمر الذي يقودنا إلى عملية 
اصطلاحية متصلبة لأداء الممثل» وإلى جعل 
التعبير يكتسب صفة حالات نفسية. وكرد فعل 
لهذا الانحراف النفساني للإيماءة» فإن النظرية 
العدينه ب الخراج: ٠‏ أي نظرية آرتو وغروتوفسكي 
مثلاء وكلاهما متأثّرانَ بتقاليد الشرق الأقصى؛ 
تسعى إلى ترميز الجسد ومراقبته» وفق الطريقة 
التشكيلية (لا كمادة نفسية ثانوية)» وبيحسب 
آرتو» فإن «العشرة آلاف تعبير وتعبير للوجه 
المستوحاة من القناع» يمكنها أن تكون محددة 
ومفهرسة ومصنفة» وذلك بهدف مشاركتها 
مباشرة» ورمزيآء في لغة الكلام الملموسة 
للخشبة؛ وهذا خارج عن استعمالها النفساني 


م 


الخاص» (143 :ط 1964). أمّا بالنسبة إلى 
غروتوفسكي» فيجب على الممثل نفسه ابتكار 
قناع عضويء مستعملاً عضلات وجهه. وعلى 
كل شخصية أن تحتفظ ب «الملامح التعبيرية» 
نفسها طوال مدة المسرحية -80آم 60 )2 
(64 :5م1. 


وبعض الأشكال المسرحية؛ مثل الكوميديا 
دل آرتي؛ أو المَهْزأة (الفازسش)» وهما أقل 
اهتماماء بل التصاقاء بالعملية النفسية أو برمزية 
الوجه. ترفض الدقة في التعبير الإيمائي للوجه 
لمصلحة حركية باقي أعضاء الجسسم. وخاصة 
من طريق استعمال القناع أو بالتبرّج الكثيف 
لتحييد تعابير الوجه التي تعتبر بالغة الدقة ما 
يمنحها الزخم الكبير لإثارة الجمهور. وكان 
50 0 ب كارل فالنتن -لؤلا اعم>) 
(منادء وتشارلي شابلن (متامقط عناعقط©) 
بسيب تخليهما شبه الكامل عن #التمثيل 
ثم على صدقية الملامح وعن «الأشكال 
6 الرخيصة» (44 :1972 ,أطءع:8). إن 
الوبداع المعاصر يتميز باهتمامه الكريز بالوجه 
والأيدي والنظرء وكامل الجسم. فيصبح 
الوجه عنصرا زخرفياً أو زينة متنقلة» سواء كان 
تحت السيطرة والمراقبة كالدمية المتحركة 
(16أع2131102) أم خاضها لتأثير ات تصعب 
السطرة غليهاء إنة :المكان نف الأحاس 
يرسم إشارات على جلدنا. 
يي تواصل عبر حركات وتعابير» جسد. 


ل 1901 ,ترعطبرم :1788 
1973 واأاعأسو1اط؟الزط :1973 


رآعم8 1 
8011553 


06 ,2 1981 ,5و2 1976 ,لتجصمع8 
رأعننة :1985 ,عسصاطنه8 :1981 ,متكام ملا 
1900 
الدر اما الإريمائية 
111111111 


[غك بالانجليزية: بره/ط 2/16؛ بالألمانية: 
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أ1م55غ1/1177:1؟ با للأسبانية: ©0171 7111111007. 


إنها مسرحية لا تستعمل إِلَا لغة الجسد 
في الإيماء» لكنها تتميز عن الإيماء. فنقطة 
انطلاقهما هي نفسهاء لكن الهدف مختلف: 
في العرض الإيمائي لم يكن الجسد كافياً فكان 
يُستعان بعناصر أخرى أما في الدراما الإيمائية 
فهي هذا وذاك» (89 :1962 ,إ12050). 


أعجوبة - خارقة 
11 ) 11114 
بالإنجليزية: ‏ ريهاط ‏ عاعه + ]لل؟ 


بالألمانية: اأءذمداءءع/ه ال( ,أءذمدد 0د عوء.آ؟ 
بالإسبانية: 71110870. 


نوع مسرحي من الفرون الوسطى (القرن 
الحادي عشر والرابع عشر) يروي حياة قديس 
بشكل سردي أو در امي -77:60 46 عه 1/1 
(تناعداء ناكا لهأ 0 . تخلص العذراء صياداً 
تائبا الأأمر الذي يقود إلى مشاهد من الحياة 
اليومية وإلى تدتحلات عجائبية. أما المؤلّف 
الأشهر فهو ديوان عجائب نوتردام -ه2//17) 
(©7/0172-1021 46 ءات لغوتيه دو كوينسى 
(بإعصذه© عل عونانة6) (1177-1236)؛ والذي 
يحتوي على ثلاثين حكاية تشكل مجموعة 
سردية من ثلاثين ألف بيت من الشعر. بعض 
العجائب أخرجت على المسرح من قبل 
«#تلامذة» أو «أخويات»» فحلت محلها الأسرار 
والأخلاقيات والشغف رويداً رويدا. 


التورّط 
1 ااا 51151 


8 بالإنجليزية: «07[لهء 2م35 ع0121لء 101 
م با لألمانية : 76نرطك ١ه‏ ©115؟ 


بالإسبانية: 1ط 20 ©77115. 


1- علم الشعارات فى الهيرالدية -181658[1) 


ع 


(©ناو41» والبارة تعنى فى الأساس النقطة 
المركزية للشعار. (وبالأخص شعارات 
التسب) وبالتشبيه. فإن التورّط (أو الوضع 
في اللجّة» كلمة أدخلها جيد وهو النهج الذي 
يقضي بأن نُدخل في العمل (صورياً كان أم أدبي 
أم مسرحياً) عائقاً طبيعيا يُولّد خصائص أخرى 
أو ما يشبهها بنيوياً. فالرسم؛ فان إيك مه/ا) 
اعلا وماغريت (2138206)» والرواية؛ 
سرفانتس (0©27213165))») وديدرو» وستيرن 
(5]652)» والرواية الحديثة والمسرح؛ روترو» 
وكورناي» وماريفوء وبيرانديلو... هؤلاء 
الكتاب يخرقون ثماما هذه الممارسة. ويمكن 
أن يكون لانعكاس العمل الخارجى فى العائق 
الداخلي صورة مشابهة» معكوسة أو مزدوجة 
أو تقريبية. إن التورّط يخص «كل مرآة عاكسة 
لمجمل الحكاية باستعادة نسخها استعادة 
مخادعة» وكل شكل يقيم علاقة تشابه مع الأثر 
الذي يحتويه (18 ,71 :1977 رطعةطمهء10811). 
إن التورّط المسرحي يتميّر بازدواجية بنيوية 
- محورّية» «أي بتواصل ضيّق بين محتوى 
المسرحية الساحرة ومحتوى المسرحية 
المسحورة» (13 :1981 ,رع تاوء:10). 

- المسرم ضمن المسرح» إنه الشكل 
الدرامي الأكثر رواجاً لعملية التورّط. 
فالجزء الداخلي من المسرحية يعيد منظومة 


الديجيسيس 


/ 


تقليد بواسطة المسرح 


محاكالة 


/ 


تقليد بالسرد 
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اللعبة المسرحية. فالعلاقة بين الهيكيليتين» 
تكون علاقة مشابهة أو محاكاة. فالإخراج 
المعاصر يلجأ إلى التورّط» بهدف تقييم أو 
تأطير العرض: أداء الدمى المتحركة» التى 
تقلّد فعل المسرحية؛ وممثلة لمسرح العالم. 
ففي فاوست لغويّه» أو في التوهم الهازل عند 
كورناي» المشهد مؤطز في سياق الهدف 
المعلن والملخص للحكاية: أداء الممثل» 
لاعباً دور ممثلء يلعب دوره... إلخ. إعادة 
استعمال الكلمات أو المشاهد المختصرة» 

والحدث الرئيسي» ومشهد موضوع.على 
خشبة المسرح محولا ينقلك إلى الوهم وإلى 
فبركة الحدث (1401/2146 هط رأ2016ة11). 

3- حاولت بعض النصوص المعاصرة 
اللجوء إلى أسلوب التورّط من خلال الكتابة 
الخاصة» وجعل إشكاليتها الإبداعية وبنائها 
القائم مركزاً لاهتماماتها وشكلها التعبيري: 
هاندكي» وبينجيه» وساروت. 

4- يعتبر تمثيل التمثيل لذاته. (الذي 
عي آيضا المرجفية الذائية» عندما يرتد 
النص إلى نفسهء لا إلى العالم) حالة 
خاصة من التورّط. إنه أحد المؤثرات 
المرآتية التي لأجلها يُستشهد ويستشهد 
به ويقحم نفسه في الحركة 6ط ,1(65102) 
(351 .م ,567101108ئز4؟ إذن هي حالة 


أرسطو (9 1448 ,عناو6غةه) 


محاكاة (تقليد) 


تفاعل ما بين النصوص. محالة إلى النص 
عينه فالتمثيل الذاتي غالباً ما يحمل على 
عرض مزدوج الآمر الذي يذكرنا بالشكل 
المعروف جيداً للمسرح ضمن المسرح. 
فإنعكاسية الذات في المسرح تعبّر عن 
نفسها بمستويات تختلف عن المستوى 
النضي. لذا يمكن للسينوغرافيا إظهار نفسها 
كعنصر ملاثم في مرآة مضيفة مشهداً إلى 
المشهد مع:2676 زطءتباعودء51 عل أعاسصردط) 
(7312 ع40.: فالممثل عندما ينقل طر يقته في 
الأداء فهو يري أداءّه الخاصء أو يكرر طريقة 
أداء شريكه ويؤسس بسهولة لإيجاد فواصل 
ترفيهية لا تُسند إلا إلى نفسها. وغالباً ما تكون 
هذه الانعكاسية للذات صورة ذات قيمة 
شعرية زهيدة» والتي» بحسب جاكوبسون 
(1963)» تميّز العلامة الجمالية.يصعب على 
المسرح. التحدث عن المسرح بعبارات 
مسرحية؛ أي غير أدبية ولغوية» ولكن مشهدية 
ولعبية: حتى بيرانديلوء يُعتبر مُنظراً ثرثاراً. 
مي المسرح الذي يتناول موضوع المسرحء 
تماسف» استيهام. 
ا :1982 ,2 .0ص ,ع/722 :1976 ,ندج مك1 
96 باتع طء5 نز لتأبدهن) إء 1985 ,انكو 
,1994 ,عددال 


إخراج 
011 111 211517 
احم بالإنجليزية: ,ع71أع35/0 ,مالآ 
«مناءء21؟ بالألمانية: -©!1 ,ع 1752017 
6 بالإسبانية: 2506110 © 21/2504 . 
إن مصطلح «إخراج» حديث العهدء إذ إنَّ 
تاريخه يعود للنصف الثاني من القرن التاسع 
عشر. وأما استعمال الكلمة فيرجع إلى العام 
0 (9 :1955 ,ضاعاوتاء/17). ففى ذلك العهد 
أصبح المخرج المسؤول «الرسمي» عن إدارة 
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العرض وتنظيمه. في السابق» كان على القيم» 
أوما يسمى بالمدير التقني (مناءووزع16 6آ)» أو 
أحياناً الممثل الرئيسي» أن يتولى مهام سكب 
العرض في قالب مُعدَ سلفاً. وكان الإخراج 
بمنزلة فن بدائي ينظّم تحركات الممثلين 
على الخشية. وقد غلب هذا المفهوم الفكرة 
أحياناً لدى الجمهور العريض الذي يعتبر بأن 
الإخراج لا يقوم إلّا بضبط تحركات الممثلين 
والإضاءة. 

يفسر برنارد دورت (100:0 لعقسرء8) 
عملية الإخراج بأنها ليست بتعقيد الوسائل 
التقنية» وبالوجود الضروري «لمحرّك) 
«مركري؟ فيحسب إنماأ بتغييرات تحصل على 
مستوى الجمهور؛ فمنذ النصف الثاني من 
القرن التاسع عشر لم يغد اللمسرح جمهوره 
المتناغم والمعني بوضوح بشكل العرض 
الذي يقدم له. فمنذئذٍ لم يعد هناك أيّ توافق 
مُسبق حول أسلوب هذه العروض ومعناها بين 
المشاهدين ورجال المسرح (1971:61). 


1 - وظائف الإخراج 
أ- تحديدات الأدنى والأقصى 

يقترح أ. فانشتاين (صاءأقماء/4..1) تحديدين 
للوخراج» بحسب وجهة نظر الجمهور 
العريضء وأيضاً من وجهة نظر المتخصصين 
من خلال رؤية شاملة: إن عبارة (إخراج» تدل 
على مجمل وسائل الأداء المشهدي: الديكورء 
والإضاءة» والموسيقى وأداء الممثلين [...]. 
أما من خلال رؤية ضيّقة» فإن عبارة «إخراج؛ 
تدل على الفاعلية الكامنة في السياق» وفي زمان 
العرض ومكانه (1955:7). 

نترك جانباً الأسباب التاريخية لظهور 
الإخراج في نهاية القرن التاسع عشر من دون 
أن نتكر أهميتها. وسيكون من السهل تبيان 
الانقلاب التقني للخشبة بين 1880 و1900 في 


ع 


ما يخص مكننة آلية للخشبة وتحسين الإضاءة 
الكهربائية. إلى ذلك تضاف أزمة القصيدة 
(النص) الدرامية وكذلك انهيار الدراماتورجيا 
الكلاسيكية والحوار (1956 ,520801). 

س- ضرورة شاملة 

في نشأته. يؤكد الإخراج مفهوماً كلاسيكياً 
للمسرح نصاً وأداءً كشكل متكامل ومتناغم 
يفوق ويشمل مجموع المواد أوالفنون المشهدية 
التي كانت تعتبر شابقاً عناصر أساستية. وينادي 
الإخراج بوجوب خضوع كل فن لمنظومة 
دلالية كاملة محسوبة ومتناغمة مع فكرة موحّحدة 
ضرورية لكل عمل فني كريغ فضرورة القضية 
الشاملة تترافق» فور ظهور الإ خرا- 3 مع الرجوع 
إلى الضمير التاريخي للنصوص والعروض» 
ولسلسلة تحقيقات عملية متعاقبة للأثر نفسه. 
هذه التاريخية تتجلّى من خلال فرضها على 
النص لكي يستفيد من نص معرفي جديد: 
وخصوصا من العلوم الإنسانية: «إن المعرفة 
عنصر أو جزء من بناء الإخراج» ,6تصصمءم) 
(1984:67. 


ج- التموضع في حيّز- تنظيم المساحة 

يرتكز الإخراج على نقل الكتابة الدرامية 
للنص (نص كتابي و/ أو تعليمات مسرحية) 
إلى كتابة مشهدية. فالإخراج يحتفظ بالفضاء 
والمكان ما لم يستطع المؤلف المسرحي 
وضعه إلا في الزمن (38 :1954 ,دأممه). 
فالاخراج. ‏ المسرحي, لفون" :يشكل. .خخاض 
وحقيقي, الجزء المسرحي من العرض -ىة) 
(162 ,161 :6 1964 ,12110 إنه بالنتيجة تحويل 
أو تحقيق» عبر الممثل والحيّز المسرحي؛ في 
مدةٍ محدّدة» يعيشها المشاهدون. 

والفضاء المسرحي إذا شئنا موضوع 
بكلماتء بينما النص مُذاكر مدوّنْ في الحيّر 
الحركي للممثلء في الجمل الحوارية 
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المتداولة» ويبحث الممثل عن مسار ومواقف 
تتواصل بشكل أفضل مع ملاحظاته لطريقة 
التعامل مع الفضاء المسرحي. إن الحوارات 
فى النص هي منذ الآن مبعثرة ومدونة في 
المكان والزمان ومتاحة للسمع والبصر: «إن 
عرض البيان الملفوظ للنص الدرامي يتطلب 
المشاهدة» كما كتب بدقة بول ريكور انتوط) 
(63 :1983 عمدعمء81. فالحركة مشلا منقولة 
منهجياً لكي تكون مقروءة (أكثر ممّا هي 
منظورة). إنها مؤسلية) ومجزدة» ومفككة. 
ومُرتبطة بذاكرتنا طوال فترة عرض النص» 
وموطدة بحسب بعضص العلامات الثابتة بنقاط 
ارتكاز (تقطيع ثانوي" (010108:دم -05ا50)). 
د- توافق 
إن مختلف مركّبات العرضء غالباً ما 
تعود إلى تدخل عددٍ من المبدعين (المؤلف 
المسرحي. والموسيقي. ومهندس الديكور... 
إلخ) ويجمعهم وينسشق معهم المخرج. سواء 
بالحصول على مجموعة مندمجة (كما الحال 
في الأوبرا) أو بالمقابل على منهجية ونظام 
حيث يحفظ كل فنّ استقلاليته الذائية بريخت. 
فمهمة المخرج تكمن في تقرير الرابط بين 
مختلف الع ضير الجر الأمر إلدي يؤثر 
التنسيقي والمتناغم يجري 38 يظهر 
فعلاًء من خلال الشرح والتعليق على الحكاية 
التي لت مفهومة 0 لحي تستعين 
امرض الا حر كار تناد عضوي بنيوي 
كامل» بحيث إن كل عنصر يندمج ويلتحق 
بالمجموعة فلا شيء يترك للصدفةء إنما 
يملك وظيفة في النظام العام. إن كل عملية 
إخراج تُؤْسّس لتماسكء ولكنه معرّض في 
نموذجية كوبو الذي يستعيد الكثير من 
التجارب المسرحية. ١نقصد‏ بالإخراج رسم 


فعل درامي. إنه مجمل التحركات والمواقف 
وتناغم الشكل والأصوات ولحظات الصمت؛ 
إنه شمولية العرض المشهدي المنبثق من 
فكرة وحيدة» تتصورهء وتنظّمه وتنسّقه. 
ويعمل المخرج على تقوية ذاك الرابط السري 
والمنظور بين الشخصيات. هذا الإحساس 
المتبادل» وهذه المراسلة السحرية للروابط 
الدرامية» وإن ترجمت مع أفضل الممثلين» 
فقد تفقد الجزء الأفضل من تعبيرها لل 00)) 
(29-30 :1974. 


ه- إبراز المغنى 

لم يعد الإخراج يعتبر شراً لا بدّ منه» أي 
كعامل ضروري» حيث يمكن للنص الدرامى 
أن يحصل ف في النهاية وكأنه المكان ذاته لظهور 
معنى 4 المسرحي. هكذاء بالنسبة إلى 
ستانيسلافسكي: أن تنفذ عملية إخراج يعني 
أن تجعل المعنى العميق للنص الدرامي دليلاً 
مادياً. لذلك» سيتصرّرف الإخراج بكل الوسائل 
المشودية (الجسهان السدريحي»:. والإاضادة 
والملابس... إلخ) والأدائية (أداء الممثل 


اللجسادي 00 يتناول الإخراج أيضاً 


البيئة التي يشير إليها الممثلون من خلال 
تعبيرهم النفسي والحركي كي. إن كل إخراج هو 
ترجمة للنص (أو للنص المدون (متى5)) 
وهو شرح للنص ب «فعل»؛ وليس لنا وصول 
إلى المسرحية إلا من طريق قراءة المخرج. 


و- ثلاثة أسئلة حول ضبط الإخراج 


لنفهم ما حققه أي إخراج جديد لنص 
واحدء فإننا نسعى إلى إنشاء العلاقة بين النص 
الدرامي ومضموته البياني» طارحين ثلاثة 
أسئلة نظرية: 

© ماذا تحقق من النص الدرامى فى قراءة 
جديدة من خلال الإخراج؟ أي حركة تواصل 
نتجت من هذا التحقيق لهذا النص/ الشىء 
من ناحية المضمون الاجتماعي والعرض 
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الجمالى؟ (مستعملين تعابير 110122017517 
3 بمتكوط عه :(1934)). 

ب أية توهمية؛ تعني أي إنتاج لحالة مستحيلة» 
انطلاقاً من النصّ ومن الخشبة» ينشأ بفضل 
تأثيرات الجهود المشتركة للنص والقارئ كما 
للخشبة والمشاهد؟ كيف يكون ضرورياً هذا 
التمازج بين شكلي التوهم النصي/ المشهدي 
للتوهمية المسرحية (كل 1985 وذلاة2). 

© أية معتقدية (10601081586808) تصيب 
النصٍ الدرامي والعرض ؟ فالنضء سواء أكان 
درامياً أم مشهديأء لا يُفهم إلا من خلال تفاعل 
نصوصه. وخصوصاً تلك المتعلقة بالتشكلات 
الاستدلالية والأيديولوجية للعصر أو لمضامين 
النصوص. وينبغي تصور علاقة النص الدزامي 
الاستعراضي للمضمون الاجتماعي» يعني 
للنصوص الأخرى والخطابات المعبرة على 
أرض الواقع من قبل مجتمع ما. هذا الرابط 
الذي هو الأكثر هشاشة وتبدلاء يُنتج النص 
من دون جحهد لقراءات غير متناهية» وبالآتي 
لعمليات إخراج غير منتظرة ة انطلاقاً من نص 
واحد. 


ز- حل خيالي 

إن إيجاد ترابط بين وهمين: نصّي ومشهدي؛ 
لا يقتصر على إنشاء دائرة تواصل بين العرض 
البياني» أي النص الملفوظ من جهة» وإيضاح 
البيان من جهة ثانية كما بين غياب وحضور إنه 
يواجه الأمكنة العدميّة التحديد والملتبسة النص 
والعرض. فهذه الأمكنة لا تتطابق بالضرورة مع 
النص والخشبة :وأجانا مكو للم خر انيدل 
هذا المقطع من النص أو ذاك مبهماًء يعني أن يثير 
إشكالاء أو بالعكس. اتعداماً للمعنى» وأحيانا 
أخرىء بالمقابل» يكون العرض على شيء من 
التناقض أو عدم الوضوح من حيث النص. 

وضع غشاوة من خلال المسرح على ما 
كان وافينا في النص . عمليات كهذه. تحديد/ 


م 


لا تحديد» هي في صلب الإخراج . ففي معظمٍ 
الأحيان يكون الإخراج تفسيراً للنص ووسيطا 
بين المتلقي الأول زمنياء والمتلقي الآني أحيانا 


وبالمقازل يسبب #تحقيدا للنص ف ويشكز تعمد 
يحول دون أي نوع من التواصل , بين المضامين 
الاجتماعية لعمليتم التلقي. 


اوفي بعض عمليات الإخراج (المستوحاة 
مثلاً من تحليل درامي بريختي)» ينبغي إثبات 
كيف أن النص الدرامي كان هو نفسه الحل 
الخيالي للتناقضات الأيديولوجية الحقيقية: 
تناقضاتب العضر الذي نشأ فيه الوهم. فالإعراج 
إذن له مهمة جعل التناقض النصّي خيالياً وتمثيليا 
أماغمليات الإخرالاقهي متهم راتسا فانط 
فرعي إل كن را بحيث يعتبر 
م خطاب ساخر 
التناقض فى الحكاية» أو الحقيقة العميقة 
للنص» من خلال إظهار نص رديف» فإن 
الإخراج هو دائماً قراءة موازية وحيادية للنص؛ 
لا التناقض ولا النص الرديف غير المدرك 
هما في | لحقيقة في موازاة النص (كما هو حال 
«النص التقعيدي») (21/161216716)» متموضعان 
في حالة تصادم وتشابك بين القراءتين» 
داخل العملية المتممة والتوهمية والعلاقة 
بالأيديولوجيا: كالمحاكاة الساخرة التى لا 

ط_- إدارة الممثل 

عملياًء يمرّ الإخراج بمرحلة إدارة 
النطلن. ويشرح الرؤية 50 كفادها 
وهم يعملون انطلاقاً من هذه الرؤية. 
فيصحّحونها بالتعاون مع ممثلين آخرين. 
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ويتأكدون من أن تفاصيل الحركة والنبرة 
والإيقاع متلائمة جداً مع مجمل توجهات 
الإخراج. ويقوم الممثلون خلال التمارين 
بتجارب ومحاولات مختلفة وعديدة لإنتاج 
عرض يتلاءم 2 البيان الملفوظ. فيحتلون 
ويشغلون شيئاً فشيئاً الحيّرز وفق خطة 
مسحددة. ضابطين أنفسهم» .كما الآخرين» 
على وقع مجموعة الأنظمة المشهدية: «هنا 
تكمن إدارة الممثل التي تؤهلك لكي تبدو 
حركاتك التي تنفذها على المسرح ضرورية 
وحتمية وليست فقط «مجرد أفعال» بل هي 
مقرونة بالإحساس وحسن التنظيم. .0) 
,64-65 .720 بع:1[طي8 /ء1ق 116 :11 موعرع ]1 
(60 .م ,1985. (إِنّْ إدارة كهذه» تفترض أن 
تكون الإشارات المنتجة من قبل الممثل 
صادرة بوضوح» مع العلامات الملائمة 
للخطاب الشامل للإخراج الذي يؤديه 
الممثلون بعضهم مع بعضء» وأن تكون 
مسموعة ومقروءة». فالاعتناء بالنبرة والإيقاع 
غالباً ما يكون متي وملائماً لما يسميه 
الألمان (عنعععطءةءمة 13) (إخر اج اللغة). 


ليس الإخراج بالضرورة» كما درجت 
العادة» ممارسة سلطوية من قبل المخرج 
الذي يعرّي المؤلفين» ويستبد بالممثلين 
وكأنهم دمى متح ركة. حاول بريخت عبثاً 
تذكيرنا بأن الممترج لا يتسلّل إلى المسرح 

مع «فكرته) أو مع «رؤيته» ومع «تصميم 
5 والديكورات». بل إن رغبته 
هي «تحقيق» فكرة تقضي باستنهاض وبتنظيم 
الناحية الم للممثلين (موسيقيين» 
التكرار . يوسن الور الوصول إلى م 
الاختبار (405 :1972). 


ك- إرشاد - تعليمة 
فى اللغة الخاصة التى يتداولها الممثلون 


2 


يما بينهم يقال بأنَ المخرج هو الذي يصدر 
الإرشادات للممثلين. فكل الصعوبة هي 
إصدار وتلقيها, 0 بالإشارة» بل قل 
بنصف كلمة: (إنه لمن الصعوبة بمكان أن 
ا ل 
هو صعب على المخرج إعطاؤها بوضوح. 
فهم الإشارة والفكرة من دون أن تصبخ رهينة 
للحرف» (48 :1946 ,هذ|أن10). تلك نصيحة 
يتبعها غالبية المخرجين الذين يعتبرون أن 
التعليمات لا يجب أن تؤدي إلى التقليد: وجّة 
وأرشد. أو دل لا يعني أمُلى؛ بل بالأحرى 
اقترحء وأَعْلَّمَ» وبَيّن طريقاً ممكناً. 


2- مشاكل الإخراج 

أ- دور الإخراج 

إن ظهور المخرج في تطور المسرح له 
دلالته» ويعني موقفاً جديداً حيال نص درامي. 
لوقت طويلء ظهر النص وكأنه المكان المغلق 
لتفسير واحد ممكن. كان يفترض كشمفه 
(وتشهد على ذلك قاعدة «*ناه1.60) والتى 
أوصت المخرج المنكبّ على النصّ أن «يَخدم 
ولا يُخدم»). اليومء بعكس ذلكء» فالنص 
يدعونا للبحث عن دلالاته المتعددة» بل حتى 
عن تناقضاته. إنه يُعير ويعرّض نفسه لتفسيرات 
وتأويلات جديدة. وما ظهور الإخراج إلا 
ليبرهن بشكل أوسع على أن الفن المسرحي 
من الآن وصاعداً له حق الوجود كفنٍ مستقل. 
ولا سكن البحث عن .دلذلاته فن شكله وفى 
البية الدرهاتررجية والمشهدية فحسبء ال 
في ما ييحمل النص من معانٍ أيضاً. والمخرج 
ليس عنصراً طارثئاً على النص الدرامى 
يتجاوز (أو هو أبعد من) إنشاء إطار أو تزويق 
نصّ». إنه العنصر الأساسي للعرض والوساطة 
الضرورية بين هذا العرض والنص: (نص 
وعرض يتكيفان بالتبادل فيعبّران الواحد عن 
الآخر) (55-56 :1971 غ:هم2). 


: (أنه 
ع8 
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ب- خطاب الوخراج 

إن الكلمة الفصل هي للوخراج في 
النهاية. لأنه بالنسبة للعرض سيشكل «الكلمة 
الأخيرة». ليس هناك من خطاب عام ونهائي 
للمسرح على العرض أن يحققه» والبديل 
الذي ما زال له مكانته عند كبار المخرجين - 
«تأدية النص» أو «تأدية العرض» يحمل عطبه 
فيه منذ بدايته. 

فلا يمكن تفضيل أحد التعبيرين بلا 
تدقيق» ولا يمكننا اليوم االفعين بشكل مطلق 
بأن النص هو مركز مرجعيّ وحتميّ لا يحتمل 
سوى عرض واحدء أو نص لا يكون له سوى 
عملية إخراج واحدة احقيقية». 

ج- مكان خطاب الإخراج 

»إن التوجيهات المسرحية تتضمن 
تعليمات دقيقة جداً لتنفيذ العمل المسرحي؛ 
لكن ليس على الإخراج بالضرورة أن يتبعها 
بحذافيرها. 

© إن النصّ نفسه غالباً ما يقترح» وبشكل 
مباشرء مسار الفعل ومكانهء) ووضعية 
الشخصيات. ل 0 - زمنية). 
كل نص دراميء أيّآ يكن. لا يمكن إلا أن 
يحمل معه فكرة ملتبسة حول إمكانية عرضه؛ 
وعدم معرفة» ولو أولية أحياناء بقوانين الخشبة 
المتبعة» وبمفهوم الحقيقة الممثلة» وبحساسية 
عصر يزخر بمشاكل الزمان والمكان. 

© إن التوجيهات المسرحية والمقترحات 
المنبثقة من النص ليست مُلزِمة» كما أن التدخل 
١‏ 
قرار قاطع؛ أ. أما مكان وشكل هذا التدخل فهما 
ملتبسان جداً. حتى لو كان مدوّناً مسبقاً في دفتر 
الإخراج» فخطاب المخرج هوء وبصعوبة؛ 
غير قابل لفصله عن العرض؛ فهو يشكّل فيه 
صاحب القول الفصل» والمسؤول عن عملية 


م 


تنظيم تامة يندمج فيها الفعل والشخصيات. 
والإخراج أنشا ليس مجرد إضافة إلى النص 
اللغوري وإلى المشهد 0 أنه لا يشكل 
بذاته لجاز منفصلا؛ إنه منتشر في أنماط الأداء 
والسينوغرافيا والإيقاع... إلخ. ول يحقق ذاثه 
من ناحية أخرى؛ وبمحسب مفهومنا للؤخراج. إلا 
عندما يكون معترفاً يه مشاركاً للجمهور بمعنى 
أنه يصبح أكثر من نص (ممسرح) إلى جانب 
النصّ الدرامي» فإن عملية تقعيد النص أو تنظيمه 
وفقاً لقواعد. هي عملية تنظيم من الداخل؛ في 
تيحقيق الإطار يه 
التحقيق خلقة موصلة بطريقة ة ما بين الدال والبيئة 
الاجتماعية والمدلول من النص 1985 ,515ة5) 
(268 - ج244 :ع 


© أبعد من العمل الواعى للمخرج؛ يجب 
فسْح المجال أمام فكرة قابلة للرؤية؛ أو لاواعية 
من المبدعين. وإذا كانت الفكرة القابلة للرؤية 
تقترب من عمليات إنتاج اللاواعية أكثر من 
الفكرة الشفوية كما يقترح فرويد؛ فإن المخرج 
أو السينوغراف يمكنه أن يلعب دور «الوسيط» 
بين اللغة الدرامية واللغة المشهدية» حينها 


ترتدٌ الخشبة دائماً إلى «خشبة أخرى» (الحيّز 
الداخلي). 


3- تصنيفية الإخراج 


التصنيف في إخراج الأعمال الكلاسيكية 
هو مغامرة» والتقسيم إلى فتات لا جدوى 
منه (ه2 1996 ,3915 1). بعض فئات إخراج 
الكلاسيكيات لها 56 قيمة تبديلية - توليدية 
(015 7 قأناط 85-1 1نا0ة) وخصو ص في ما يتعلق 
بالنصوص المعاصرة. إنها تطرح كل المسائل 
الجمالية بحذة متنامية. وبما 5 الأمر يتعلق 
توس تديمة لشقيل بعكوية البرغ من كوت 
توضيحاتء فعلى المخرج أن يكون إلى جانب 
تأويله أو شرحه أو تفسيره هوء أو أن يضع نفسه 
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فى التقليد المتداول للاجتهادات. هناك عدة 
©إعادة تشكيل آثارية «مابطناقدمهء26) 
(ع1ال1081مغطتة 


إنها ليست مجرد عملية إخراج» بل هي 
إعادة تركيب وتجديد لمسرحية مستلهمين 
بشغف عملية الإخراج الأصلية شرط أن تكون 
ود زم كق العصر متوافرة. 
* تبسيط (130م 3 0/1156) 
رفض الخشبة وغياراتها. المشهدية 
(لمصلحة؟ قراءة تبسيظية للنص» من دون 
أخذ موقف حيال إنتاج المعنى وإضفاء الوهم 
(المخادع)» حيث لا نتعلق إلا بالنصن. وحيث 
إن القراءة البصرية تكون مسهبة وطويلة. 
أحياناً يكون النص مكوناً كالمشرط الذي 
يسمح بفتح أحشائنا (1971:35 بناة6008). 
© تأريخانية (م1115]0212158300) 
إن العملية التاريخانية هي أخذ في الحسبان 
التفاوت بين العصر الذي نتوهم تمثيله» وتفاوت 
المراحل التاريخية بين الزمن الذي تكونت فيه 
وزماننا نحن. ثم إبراز هذا التفاوت والإشارة 
إلى الأسباب التاريخية في ثلاثئة مستويات 
من القراءة. وهذا يعني: أرّخْ (معقاع مر مأقلط)ء 
وهذا الصنف في الإخراج يرمم» بشكل جليٌ؛ 
المفترضات الأيديولوجيات المحتجبة» ولا 
يخشى الكشف عن آليات اليناء الجمالى للنص 
ولتمثيله» وإن بلانشونء وفيلار» وستريهلر» 
وفورميغونى (1'050180181)) وفينسنت -1/10) 
(6681 اعتنقوا كلهم هذا الأسلوب من الإخراج 
السوسيولوجي (147 :1994 ,91062). 
© استرداد النص كمادة خام مع 1) 
(كأقمط لنداطغ2026 عمتمتمك عابرع1 بال 
هناك نصوص قديمة تستعمل في بعض 
الأحيان كمواد بسيطة لغاية جمالية أو أيديولوجية» 


2 


كالتحقيق البريختي» (التحديث والاقتباس 
وإعادة الكتابة) وإن استشهادات ومقتطفات من 
أعمال أخرى يمكنها أن توضح الغاية التأويلية 
من خلال النصوص (ميغيش. فيتيز). 

© إخراج المعاني الممكنة والمتعدّدة للنص 


-آناحط )ع 165طز055م قمعة 065 عمغعة مع عوتد2) 


(©1<ع1 ندل 5ع1م 
إذا اجتمعت ممارسات ذات دلالاات 
كريستيفا (11506783ك[). ‏ لتقديم النص 


الاستعراضى بهدف تحريك المشاهد وإدارتها 
من. الجهة التي نريدها :1979 8ممنذ5 .ه) 
(42-56. هذه الممارسات تأرجد بين تجريد 


وتجل ينمو على الخشبة. 
"6 'تقطيع النض الأصلي' ومعذام مه 1:56) 


لمعه عالاء دحل 

هو في الوقت عينه تهديم لتناسقه السطحي 
وكشف عن التناقضات الأيديولوجية. 

انظر: عع18م مء 84156 53 اأء ممطعمقاط 
نال (5) و 5ع5 ناه 40232019 تناطلاكث نم5 
65 5 1011659. 


أو عمليات الإخراج في مسرح الوحدة (!) 
(غانمد'! عل عناقغطا) 
© العودة إلى الميثة” (66ا/ا122 ناج “ناماع 2) 
إن الإخراج غير مبالٍ بالدراماتورجيا 


المثيولوجية الكامنة فيها (آرتو» غروتوفسكي؛ 
بروك وكاريار -212636328 بال ممنغهام302) 
(18). 


ب- العودة إلى الكتابة 

وسيلة ممكنة للتموضع في بعض أنواع 
«إذا نظرنا إليه من أية جهة كانت يطرحها 
المسرح تؤدي دائماً إلى السؤال الآتي: ماذا 
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عن مصير النص على الخشبة؟ ,531182896) 
(93 :1988 كل عقدٍ من الزمن يبدو أنه ابتكر 
رابطاً متصلاً به وبعلاقته بالنتصوص والخشبة: 


٠‏ ظهر اقتراح في سنوات الخمسينيات 
يقضي بقراءة (وباحترام) مسرحيات من 
التراث الوطني (فيلار). 

. وفي سنوات السيتينيات أدخلت أنقيا 
مبدأ إعادة قراءة نقدية وتباعدية (بلانشون)؛ 


وسلوات السبعينيات تفضل عد م القراءة 
وتهديم مختلف الأصوات والحوار ا 
(1978 للممارسات الدالة ‏ (162]). 
الثمانينيات تسأل جمالية التلقي 
(ودور القارئ؛ (1980 ر0ع8)» ؛.تشمخ وتعرض 
قراءة لوقة انحر فى فواعك الغراءة التي تمهر 
فيه (مزغيش). 

٠‏ فى التسعينيات جددت القوى قدراتها 
الكتابية وظهرت كتابات مستقلة ذاتية ومنفتحة 
على عملية الإخراج» وهي ذات مستوى عال 
من القراءات (تفرض نفسها لكل الوضعيات 

٠وفي‏ الألفية الثالثة النصّ أو النص المبالغ 
فيه سوف يعبر ربما من ذاكرة الإنسان إلى 
«الذاكرة الآلية» ومن الجسم إلى الافتراضية 
من دون أن يدرك أحد بأن لدينا هذا المزيج 
من الكتابة الوفيرة إلى القراءة الدافقة معا. 
7ت استفتاء؛ بصري ونصي. 

أ ,عمتمعمة :1884 ,وعنغ أناونده2 عل ومع 
رغطعدام1 :1963 ,1954 ,1899 رهامممة :1903 
:1945 ,826 (1938 ,بلإنعء[[هم :1910 
1948 ,اأتقطعمحدا[ :1948 ,ع1/1011551112 
لأعأكطاء/ا أء 13201106 :1955 بلأعاوماء١1‏ 
1 ,00111صوط :1959 ,عتقتتمط2[ :1957 
بأع1طة8 بح 1964 ,لنامائخ :1963 ,ال سمطداع !]1 


1969 1001112 1968 ,لكقطعناه1' :1968 
غ1نتة11ت) :1979 ,3 1977 ,1975 ,1971 +1ئه2] 


يا 


٠ 
ىا‎ 


1 ,1974 ,جع :1974 ,ؤمعلمة5 :1973 
,15 :1973 ,تسمتاعلاءع8 1973 ,عنفمعلط 
,10 70تقطمء 85 :1977 ,كع نهب 11و27 :1976 
تعغاطع ع5 بط 1978 ,بلاء251ءطن] :1981 ,1977 
:1 ,1133/5 ,2 1984 رع 1980 ,2215 :1980 
0 ,نم81 :1989 ,1981 ,مم3 تمل 
3 ,5لقاعة11 ع0 ,1982 ,كأعع او 
194 ,ندع 21 :1984 ,13911 :1984 ,83210 
1985 ,للاعوتطمط1' :1985 رعغاطء 1 سضعطعوط 
ركقطة 77111 اء 822069 1986 ,رعملممءام 
19 ,11مع3تره0ل :1988 رعتوطة]521 :1988 
للع 73آاطفم :1991 ,نم18 1991 ,ع11[ة355.آ 

.5 ,قدلا ,1992 


إخراج مرتبط بمكان محدّد 
الآ لخ 11115 56113715 1137 7111515 
1 1111 


بالإنجليزية: -67701م 7[فع ءرد 5116 
عه ؟ بالألمانية: -17526 102716(ماطءع 0715 
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إنه إخراج وعرض مصمُّم بحسب وظيفة 
المكان الموجود في الواقع (وبالآتي خارج 
المسارح القائمة). وجزء كبير من طابع متين: 
العمل يكمن في البحث عن مكان» غريب 
غالباً ومميز وذو طابع تاريخي: مستودع. أو 
معملء. أو حي من الأحياء. وتدوين النص» 
كلاسيكياً كان أم حديئاء في هذا المكان 
يضيف إضاءة تتلاءم مع الطابع التاريخيء 
ما يخلق نوعا من العلاقة تربط بين الجمهور 
والنص كما بين المكان والكلام. هذا الإطار 
المتميز يؤمّن وضعا جديدا للتعبير» كما في 
ة 50قكء يجعلنا تُعاود اكتشاف الطبيعة» ما 
بمنح العرض بيئة مميّزة وغير مألوفة فنجعلها 
ساحرة ترخي بسحرها وقوتها! 

هذه التقنية في الإخراج اختبرت كثيراً في 
القرن العشرين. لنذكر بالأخص: إيفرينوف 
(1مصاعرا) وإعادة تجهيزه لقصر الشتاء 


2302 


وكذلك فعل كوبو في 06لناةء8 وععمعءم1. 
وامسرح الشمس» في التغييرات التي كانت 
تدخلها إلى مسرحها (في مبنى قديم في منطقة 
فانسين كان يصنع الخرطوش: -لاعنام):03 13) 
(©11© بحسب متطلبات كل ابتكار جديد. ع1 
ا ع0 20(/21. طشا8 أء وندد8 15اع0 فتتاط 3آ 
التي تخصصت في تبديل وجهة استعمال 
الأمكنة والإخراج بحسب إمكانات التخيل). 


النموذج (العرضص) 
12115110714 11021115 
(...11010 


(ترجمة عن الألمانية طءباط1ا24006 
أو #11 (بته!اء71004)؟ 


بالإنجليزية: [2/10946؛ بالألمانية: -1/400 


[اء؛ بالإسبائية: (1070ع256712وء7) 7:002[0. 


العررض «النموذج» لل -11[ع2400 
طوناط البريختي ليس فيه شيء من الطراز 
المثالي يستحق التقليدء وتصميم مصغْر عن 
الإخراج» وملف مؤلف من صور فوتوغرافية 
وتعليمات الأداء وتحاليل دراماتورجية 
وتميز للشخصيات. إنها تثبّت مراحل إعداد 
العرض» وتحجم صعوبات النص وتقترح 
إطارا عاماً للأداء. فى رأي بريخت الذي بدأ 
5 عاطتمعكمع ومتائعط هذه النماذج من 
العروض جاءت مثلاً وقاعدة للمخرجين 
المستقبليين» وذلك من دون أن تستخدم كما 
هي في عمليات الإخراج. وتبعا لروحية ال 
«اعناط1ا7400 نفسهاء فإن أشكال طرق الإبداع 
المسرحي (07185) تعاود تشكيل العروض 


مُقترحة تحاليلها الدراماتورجية ومزودة غنىٌ 


وثائقيا. 
را 
حدسر 


لغ روايجح2 :1961 ,(1952) إزءطمممعاوء:17 
6 ,6 1981 


المو نو در اما 
10110111 
بالإنجليزية: ‏ 07©770مدره]لال؟ 
بالألمانية : ه«7ه140:00؛ بالاسبانية: 71070 
2004 


- في المعنى العامي» إنها مسرحية 
يؤديها نمثل فرد (بإمكانه تأدية عدة أدوار). 
وتركزٌ المسرحية على وجه شخص واحد 
نتقصّى حوافزه الحميمة:» الذاتية أو الغنائية. 
والمسرحية الشخصية المنفردة 
أصبحت متداولة في نهاية القرن الثامن عشر 
(نله 1201055 06 ده اصع ر) وفي مطلع 
القرن العشرين » وخصوصا مع التعبيرية. 


3 0 أصبحت الموتودراتا في مطلع 
وحم ل اي 
مسرحية متعددة الشخصيات. هكذا دعى 
وقد اقترح عليه إفهام الجمهور بأنه ينظر إلى 
المسرحية بعيئيٌ هاملت وبأن الملك والملكة 
والبلاط ليسوا ظاهرين كما هم في الحقيقة إنما 
كما يظهرون لهاملت .2 ,اءع1طة8 .12 :مأ 16أه) 
(175 .م ,1962 ينوت .6. 


ذات 


بالنسبة إلى إيفرينوف» في مقدمته 
للمونودراما (1909) وفي مونودرامية كواليس 
النفس (ع0مة*1 عل 5هءو55ذانامء وع1)» | إنه «نوع من 
العرض الدرامي الذي يبدو العالم فيه يحيط 
بالشخصية ويبدؤ كما تُدركه الشخصية في كل 
لحظة من وجودها على المسرح». ومن خلال 
هذا العالم المحيط» فإن الجمهور هو الذي 
يُفترض فيه أن يصبح شريكاً في المسرحية. 
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3- نمط من المونودراما حيث كل شيء 
نتعآن. .يعر فببيحة «اخلية وهو تشكر 
بالدراما الدماغية» بحسب تعبير موريس 
بوبو رغ .(8كنامطنلوع8 ع11311216) فإن الصورة 
(©1'1048) (1894) «هى مسرحية حيث 
إن فائدة الإنسان» وكل فعلء أو انفعال فيها 
مصدره أزمة عقلية». 

4- إن الإخراج المعاصر يستلهم غالباً 
هن :وجهة الطار عدو عن الحقيقة والدزانا 
ليعطي صورة نابعة من داخل الشخصية لتكون 
أفعالها مرثية في 1ع عنمن و[ ن ارعء 8 00) 
(1972 ,2اء176 .ا حيث توجد فى مخخيلته أو 
بحسب 1015 18/0015 1 0 0و1 0)) 
(1993 ,1989 بده178115 .1 عدم عمنهد رء. 


:88 5 ,رققمة12 :1930 ,ملاع و8 


المونولوج 
1110111 
انهم من اليونانية: 01501015 ,5ىمع720010) 


(ع2ه250عم عالاء5 2ن ل؟ 


بالإنجليزية: 5011/0912 ,عببعه7:001؟ 
بالألمانية: ع1400/08؛ بالإسبانية: -5202610. 
م8 

إن الموتولوج هو خطات يربتهه الحمثل 
إلى ذاته. وهناك أيضاً تعبير مناجاة النفس -501) 
(1110010. 


ويتميز المونولوج عن الحوار بغياب تبادل 
الكلام وبطول الخطبة المسهبة والممكن 
فصلها عن البيئة الصدامية والحوارية. وتبقى 
البيئة نفسها من البداية إلى النهاية» وتغيرات 
وجهة اللغة (السافية بالحوار) وقواعدهاء وهي 
محدّدة بطريقة تؤمّن وحدة موضوع عرض 


البيان الملفوظ. 
ترا 
مسمسلا 


1- عدم احتمال حصول المونولوج 


يبدو عدم حصول المونولوج وكأنه 
ضد الشكل الدرامي. وَغاناً ما تعتقد بأنه 
محكوم عليه أو مقلص لوظائف محددة 1 
وضرورية. وننسب إليهء إضافة إلى ميزته 
السكونية» بل المملة» ميزة عدم احتمال 
الوترع عند يحيث إنه غير سيول فن رخل 
منفرد التكلّم بصوت. 00 . فكل عرض 
تؤديه شخصية منفردة تعهد بأحاسيسها لذاتها 
قد تبدو سخيقة ومخجلة ودائماً غير واقعية 
وغير محتملة الوقوع. وهكذا فإنَّ المسرح 
الواقجي أو الطبيعي لا يقبل المونولوج 
إلا دنا تحركه مواقف استثنائية (جلمء 
استرخاء» شكر» إطالة غنائية). ويكشف 
المونولوج في الحالات الأخرى الاصطناعية 
المسرحية ومقومات الأداء. وفي بعضصس 
الحقبات غير المنشغلة بأداء طبيعيّ من العالم 
الذي يرتاح للمونولوج (شيكسبير» ال ستورم 
أوند درانغ» والدرامية الرومنسية أو الرمزية) 
ومع [الفسر: ع الحميم (عمتغما عطؤغط 16)) 
0 ا عند رسيا وماترلينك 
- الغنائي. " 
2- الخطوط الحوارية في المونولوج 

لا يوجد حوار طبيعي بقدر كافٍ يمحو كل 
أثر لمؤلفه؛ كما وأن للمونولوج ميلاً للكشف 
عن بعض السمات والخطوط الحوارية. 
وتوجهه إلى محاور وهميّ (هاملت وماكبث 
(طاءط843)) أو لعرض مناظرة واعية حول 
المعتقد. وبحسب بنفينيست (256215]6ع8)), 
فإن المونولوج هو حوار داخلي مُصاغ «بلغة 
داخلية») بين «أنا) المتحدّث» «وأنا» الساجم. 
وأخياناء «أنا» المتحدّث يتكلم بمفرده. والآنا 
الصاغية تبقى مع ذلك حاضرة وحضورها 
ضروري وكاف لتقديم عرص بيان دلالي ل 
«أنا» المتحدّث. وأحياناً أخرى تتدخل الأنا 
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الصاغية جراء اعتراض» أو سؤال أو شك أو 


إهانة (85-86 :1974). 
3- نموذجية المونولوجات 
ابيب 
للمونولوج 
٠‏ المونولوج التقني (حكاية ()26©1)) 
إِنّه عرض لشخصية منفردة عن أحداث 
ماضية أو لا يمكن تقديمها مباشرة. 
. المونولوج الوجداني / الغنائي 
لحظة. من التفكير والانفعال 0 
تستسلم لبوح الأسرار 
٠‏ الحوار المونولوجي للتفكير والتقرير 
تعرض الشخضية نفسها لنفشهاء عندما 
توضع أمام خيار دقيق كل الدلائل والدلائل 
المضادة لسلوك ما (مأزقء تداول). 
ب- بحسب الشكل الأدبي 
٠‏ حديث ذاتي (م6مدمة) 
تكفي بعض الكلمات للدلالة إلى حالة 
فكر للشخصية 
٠‏ مقطع شعر يِ (56326©85) 
شكل مقطور جداً قريب من موشّح 
غنائي أو أغنية عادية للموازنة بين السيئات 
والحسنات”*. 
إنه شكل مهيّأ جداً قريب من «البالاد» 
(6311306) الموشح الغنائي أو من أغنية . 
٠‏ جدلية التفكير -521 ذال عناواء01316) 
(11 50111161116 
إن. الحجّة” المتطقة: مقدمة:. بطريقة 
منهجية؛ وفي تسلسل من المواجهات 
الدلالية والإيقاعية؛ مثلاً مقاطع شعرية 
مسهبة (60721116 06 5682665 165) للموازنة 
بين الحسنات والسيئات (8 1980 ,89315). 


م 


الوظيفة الدراماتورجية 


. المونولوج الداخلي -م1 عداعه1[مصمطمط) 


(001156101152655) 01 5116312 / 011 1لات61. 


إن السارد يقدم بشكل عشوائي؛ ومن دون 
قلق من المنطق أو الرقابة» بقايا الجملء التي 
تمر في رأسه. والفوضى الانفعالية أو المعرفية 
للادراك هي التأثير الأساسي المطلوب بوشنرء 
بيكيت (1995 2ق2ة(1 01). 

)3406 كلمة المؤلف. لائحة نجاح‎ ٠ 
خط ,تناع ”20 و أو تيوب موسيقي ع16)‎ 
(لقعتق ناص‎ 


. يتوه المؤلف مباشرة إلى الجمهور» من 
دون أنيمرٌ بوهم الحكاية أو العالم الموسيقي؛ 
ليثير انتباهه أو يتحّداه. 

* الحوار المنفرد (ععنقاناه5 عتاع316:ل) 


إن حوار البطل مع الألوهية» جدار ظاهري 
التناقضء. يتحدّث فيه واحد من المتكلمين 
يمكنك التأكد من أنه يسمع -20 :مسق متل1 0 6) 
(26 .2 ,6171. 
* مسرحية مثل المونو لوج علطتطامه ععنم1م) 
(عناع8 121011010 
شخصية واحدة .لش :0 /ع2انامع538 13) 
24311160 أو مشكلة من سلسلة مداخلات 
طويلة ل ف. مينيانا. 
217 35 6سا ,33 لإمتالا طط عل كع رتمامرء د 1) 
:لهو كلاملا :0اتقطصاع8 .ط1]' عل 1276 ع4 
.(قطاعة 1007 ١7.‏ عل دمدجها ع[ ج1011[ 
4- هيكلية المونولوج العميقة 56ناف0ناراة) 
(عناع 12012010 تال 7101010 
إن كل خطاب يميل إلى إقامة علاقة 
تواصل بين المتحدث والمرسل إليه الرسالة: 
إنه الحوار الذي يتهيأ بطريقة أفضل لهذا 
التبادل. فالمونولوج لا ينتظر جواباً من 
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متحدّث ليقيم علاقة مباشرة بين المتحدث 
وال «هو»؛ ("11" 16) انعكاس من دعاك الذي 
يتكلم عنه. ولكونه اتمكانا للشكل التعجبي 
(277 :1967 ,10002097). فإن المون نولوج 
يتّصل مباشرة مع كامل شرائح المجتمع: 
وفي المسرح 0 الخشبة 00 استد لالي 
لمودىٍ المونولوج, وهذا الأخير في الئهاية» 
يتوجه مباشرة إلى المشاهد - «السامع»؟ وهذا 
التواصل المباشر شكّل القوة وفي الوقت نفسه 
غير محتمل الوقوع وضعف المونولوج. 
5- دراماتورجيا الخطاب ذال عتع عتم ةتموعل) 
(8ا0 ه15 : 

ما يهم الدراماتورجيا البريختية خاصة 
تلك ال "ما بعد البريخيّةة هو مجمل 
خطابات «المسرحية؛ لا المذارك المنعزلة 
للشخصيات المنفردة المتشخصنة. وإذا 
كان «المونولوج» يعود فيحتل بقوة الكتابة 
المعاصرة» دوراس» هاندكي» ب. ستراوس 
(51781155 .8)) هئري ميلرء ب. م. ٠‏ كولتسن 
(1201165 .24 .8). فذلك لأن المونولوج 
الداخلي؛ وأدب نظام الوعي 01 تطوع5) 
(002561010152655 كانا قد مرًا من هنا. وإن 
فكرة محادثة موضوعة بين شخصين يتذوقان 
فنجان القهوة. ويتكلمان هنا باتزان عن 
العالم هي من الآن فصاعداً مغلوطة تاريخياء 
لا بل عبثية. ومن خلال النصوص المعاصرة» 
فالنص بشموليته موجه أو بالأحرى مرمي 
في وجه الجمهور (هاندكي؛ برنهارد). ولن 
يكون الحوار ممكناً إِلّا بين النص الشامل 
الكامل والمشاهد. وهذه الكتابة تتميّر 
«بتهديم» الدراماتورجيا الحوارية واعتبارها 
قفزة انتحارية عبر مناجاة النفسء وإذا تكلّمت 
شخصيات هذا المسرح من دون حوارات 
فهذا ليس مظهراً. وسيكون من الأصح القول 
إنهم «حكوا» بلسان مبدعهم أو «أن الجمهور 
أعارهم صوته الداخلي» 11 :1981 ,1/120 


م 


(14 ©. وفى دراماتورجية الخطاب تلك 
(1981 ,طكةا). ليس الخطاب «حديثاً» 
حوارياً ولا مونولوجياً إنما وحدة صلبة 
ومتناغمة. وفي الوقت عينهء مسحوقة. 
ومنه ومن بنيته يتعلق التنظيم المشهدي 
كلهء فهو لم يعد الرمز اللغوي المدوّن 
في الصورة واللغة المشهدية» إنما المنظّم 
«لكلية المسرحة»» وبحسب ما جاء على 
لسان هاندكى: «إن وجه الخطاب يحدّد وجه 
الحر كة4. | 
ل 1956 ,نلممع5 :1941 ,تعلوجه 27 علدك3 
رق1آع 1 7# 1491 صما :1969 ,14102 
1 :1959 ,532232320 :1976 
.1994 ,45 .00 ,دع لني 117631 


مونتاج - توليف. 
لقنا 
بالإنجليزية: ءعه/7/0؛ بالألمانية: 
6 بباللاسبانية : ©7101110[6. 
كلمة مصدرها من السينماء لكنها متداول 
بها منذ الثلاثينيات (إيزنشتاين» بيسكاتور» 
بريخت) كشكل دراماتورجي حيث يتم 
توليف المشاهد واللقطات النصية المشهدية 
بتسلسل من اللحظات الذاتية المستقلة. 
1 - توليف (مونتاج) سينمائي 
«(اكتشف» من قبل ممارسي السينما 
(غريفيث» إيزنشتاين»ء بودوفكين) وذلك 
بهدف تقطيع التصاميم أو المشاهدء أي 
اللقطات. التي تمَّ تصويرها بأجزاء صغيرة 
من الأفلام. فإذا ما التحم طرفاها الواحد 
: الشكل النهائي للفيلم. 
والإيقاع والهيكلية السردية للفيلم تتعلقان 
بشكل حثيث بعملية الطبع وبتجهيزاتها على 
طاولة التوليف (1977 ,3/13516). 
2- التوليف (المونتاج) المسرحي 
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تبدو عملية كهذه لأول وهلة صعبة 
التحقيق على خشبة المسرح. كما تبدو 
الخشبة ذات إمكانية ضئيلة وقليلة الفاعلية 
كما الحال في السينما. لكن التوليف في 
المسرح ليس خاضعاً حرفياً للأسلوب 
السينمائي» بل هو عملية تقنية «ملحميّة») 
والسرد الذي يجد مبادرته عئد دوس 
باسوس (235505 1005)) ودوبلن (112طن10) 
أو جويس (عع/10) أو نشاهده مع بريخت 
وخاصة مع إيزنشتاين وتوليفاته للمؤثرات 
(1929) لاعباً على المعنى المزدوج للكلمة. 
إن توليف المؤثّرات هو توليف بالأشكال 
الاستعراضية الشعبية (150106© و -ع51ا1 
القط وهتزه...) ثم برابطات أو جمعيات 
حرّة بين الدوافع البصرية (أو توليف فكري) 
عبر «الصدمة؛ والنزاع لقطعتين متعارضتين 
الواحدة للأخرى (29 :1976 ,هأعاقمة815). 


أ- توليف (مونتاج) دراماتورجي 

بدل تقديم فعل موحد وثابت» أثر طبيعي» 
وعضوي. ومبني كجسم ينمو ,أطءء,81) 
(314 :19 .701 ,1967» فإن الحكاية تجزأت 
إلى وحدات ذاتية الاستقلال» رافضة التوتر 
الدرامى واندماج الفعل بمشروع شامل» ولا 
يستفيد المؤلف المسرحي من دفع كل مشهد 
«(لقذف» الحبكة وتقوية ة الوهم. 

إن القطع والتباين يصبحان الميادئ 
البنيويّة الأساسية. فمختلف أنواع التوليف 
تمر بالتقطّم وبالويقاع سير النبرة 
هو فن استرداد المواد القديمة؛ إذ لا شيء 


- 
. -.- 


يبُتدع من العدمء أو من لا شيء., لكنه يُنظم 


مادة السرد بالسهر على تقطيعها الدال. هنا 
نرق كل الفرق الناتج من عملية اللصق” 
(ع01138© 16): فالتوليف أي المونتاج منظم 
بموجب حركة واتجاه لإضفائهما على 


ع 


الفعل» بينما اللصق يقتصر على تصادمات 
محدّدة منتظمة تنتج تأثيرات المعنى. 

وكمثال عن التوليف الدرامي نذكر: 

ِ التأليف في لوحات حيث كل صورة 
تشكّل مشهداً لا يتحوّل إلى مشهد آخر 
(شيكسبيرء بوشنر» بريخت) للوقائع بم التاريخية 
أو للسيرة الذاتية لشخصية مسرحية حينما 
تع رضان كمراحل منفصلة لسيرة ما. 

- سلسلة اسكتشات متتابعة أو نشرة معرض 
أو فشا أوامسرحية غنائية. 

- المسرح الوثائقي الذي يستقي مراجعه 
من المصادر الصحيحة وينظمها بحسب 
فرضية مسوغة ومبرهنة. 

- المسرح اليومي يتقصّى الأمكنة المشتركة 
والجملية في وسط معيّن. 

- ويدرج المسرح أحيانا كما في التوليف 
السينمائي مقتطفات مشاهد أو مقاطع 

زة تجعلها يذيهئة بقل التجزية المؤطرة 

وبروزهاء وذلك بتأثير التباين بينها: لازمة» 
ونغم موسيقيء وإضاءة تكفي لوضع المشهد 
في حركة تلعب دور المرافق البصري لدافع 
تان تم إخراجه. 
ب توليف (مونتاج) الشخصية 

هو نتيجة دراماتورجية لعملية التجزئة. 
والشخصيّة ذاتها تأتي أيضاً نتيجة توليفيّة - 
تفكيكيّة» مثلاً فحوى موضوع رجل لرجل 
لبريخت 06 ©8071 «لامم ‏ 6:ه27) 
(876614. وكل خاصية تكون مختارة بموجب 
فعل أو سلوك لتنميقة وتنتقل من وجه إلى 
أكر بالالتعاق/ آو سحب :تلك الخصائض 
المميزة» وإن تموضعها في الترسيمة العواملية 
يحدّد منطقياً تكوينها. أما بالنسبة إلى عملية 
تحضير الدور» عندما يستند إلى أسس ارتجالية 
أو أبحاث مصادر الكوميديا دل آرتي» كأعمال 
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مرح حجنا وكوميديا دل أدتي فهو 
وللقطات الأداء (أو المشاهد الأدائية). 


ج- توليف (مونتاج) الخشبة 

الخشبة كلها هي لعبة بناء» وجيء بها كمثلٍ 
من خار- بج المسرح يحول» من دوت انقطاع» 
علامات الديكور . ونمر #بوضوح؛» من مشهد 


إلى آخر من دون صلة تحويل موضوعية أو 
تعليل للحكاية أو «خطاب» الشخصيات. 


والتوليف هذا ترك أثره الكبير في الكتابة 


الدرامية المعاصرة. 
88 بلأعأكمة 815‏ 1968 ,عع721ه0 
.5 رقققة0] :1978 رأع1ط82 :1976 
الأخلاقيات 
1111 


بالإنجليزية: باذاه.2860؛ بالألمانية: 
1غ[ 0/؟ بالإسبانية: 0ه1/10«2[10. 


فن درامى يعود إلى القرون الوسطى (ابتداءً 
من سنة 1400) وهو من وحى ديننٌ وذو مقصد 
ومغزى إرشادي أخلاقي؛ والشخصيات 
(من خمس إلى عشرين) هي تجريدات 
وقشخيضات مجازية لوعة القد 0 
أما الحبكة فهي فارغة المعنى, لكنها لكنها دائماً 
محزنة أو ارو 2 رطس مدرج 
الأخلاقيات ينتمي في فى الوقت عينه إلى مسرح 
الفازس ومسرح الأسرار. ويكون الفعل 
مكايا د يبيّن الحالة الإنسانية من خلال صراع 
مستمت بين النخير والشر هنا تكمن الصفة 
التربوية المفيدة لمقومات «المسرحيات 
الأخلاقية». أما المواضيع فمستقاة من 
الكتب المقدسة (©لج7001م 71:ت/:1”8) أو 
من مو اضيع معاصرة 8816 06 ء1[1©«مء ع.ل) 
(1432: أو مهنة» وبضائع» والوقت الذي 


يركض» والتبليغ الجيد. والتبليغ السو مترافقاً 


ع 


مع عناصر الهرجة والمهرجين التي يؤذيها 
سمتلرت- يلسون علاس مهرحين» وتترج 
«البسيكاناكيا» بين الخطايا السبع الأساسية 
والفضائل والعيوب؛: بينما الرجل خاطئ 
أبديء وهو مدعو إلى التوبة وإلى توسّل 
الشفقة الإلهية. وإن «مسار المناضل» الروحى 
مليء بالمكائد؛ لكن النعمة الإلهية تدعمه عند 
التجارب» إذ يمكن اعتياره شكلاً مس رحياء 
لأن النص أدبي ما فيه الكفاية» وحيث المؤلف 
غالبا ما يكون معروفاًء وهو مقسّم إلى حوارات 
تحذد الأفعال.. وتعتبر مس رحيّة «و معدا 
المنشورة سنة 1509 من أقدم مسرحيات 
مسرح الأخلاق الصرف. وقد حصلت» حتى 
في أيامنا هذهء بعض المحاولات لاستعادة 
هذا النوع من المسرح؛ نذكر منها هوفمانستال» 
وإليوت» وببتس ,81101 ,581 مصدم106]) 
أمع5 وعبآ تخطعع81 المعتاع1ا3:0010م أء 5أوعلا 
(«نةأتمةء وقطءةم الخطايا السبع الأاسابية. 
“© أعجوبة أوتوسكرمونتال/ تمثيلية دينية 
(كانت تعرض في إسبانيا)» قناع. 
1 :مز 5ن نأدءمهم عل اتعناعءع س8 
.ل بطاعتصاء1آ1 .7لا ,1980 ,كءئؤزهج1:ه كر 


كلمة المؤلف 
111 اذ 15101 

لحا بالإنجليزية: -«عدمء17:1 [4 1101ل 
2 بالألمانية: عبرم/لةار هك «رعاأء لل دارا 
871 ذل 37؟ بالإسبانية: -/اكه ع4 مناء ةل 
107. 

هي جرء من النص الدرامي» حيث نشعر 
أنه ليس ملفوظاً من الششخصية وفنا لنفسيتها 
وللحالة» ولكئه لسان حال المؤلف. بطريقة ما 
تلح كلمة الروح تحر في النض كمراج أو مثل 
أو حكمة. 

إن كلمة المؤلف هي شكل قولي 
استشهادي يقدم نفسه كما هوء حيث الهدف 
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من ذلك هو المرور «فوق رأس» الشخصيات 
لإضفاء قيمة» عالية الدرجة» لموهبة أسلوب 
المؤلف المسرحي. وإن مسرح الأطروحة» 
ومسرح البولفار» كانا دائما محط شراهة 
غمزات العين المتواطئة مع الجمهور والتي 
تدور بالأخص حول هذا انوع من التلميح. 
وبفضل كلمات العولك هذه يقطع المؤلف 
المسرحي التواصل ؛ بين شخصياته ويخون 
مقومات الخطاب الملقى تلقائياً من قبل 
الشخصيات. 


الدافع 
والالزقانا 

اله بالإنجليزية: “1/0117 ,عنخاه]لال؛ 
بالألمانية: [1401؟ بالإسبانية: 71010. 

وحدة لا تتجرّأ من الحبكة التى تشكّل. 
بحست اثوماكتفيسكق (1965)). وبحدة 15ئ2 
مستقلة عن الفعل» وحدة عاملة 000 
وموضوع رجعي. . هذه الكلمة ليست من لغة 

في المسرحء ولكتها غالباً ما تكون مستعملة 
من قبل النقاد المسرحيين 
1- التحليل بالدوافع 

إن تحليل السردء وخصوصاً تحليل بروب 
(1929). اتّجه بداية نحو أشكال مقولبة بسيطة» 
كما في القصة الشعبية» لقولبة عدد من الدوافع 
الرجعية») وتعريف دوائر العمل وتجديد 
النحو الخاص بها. ويبدو أنه من الصعوبة 
انتهاج الطريقة نفسها في ها يتعلق. بالأشكال 
المسرحية المركبة. وحدهاء بعض الأنواع 
البسيطة والمرمزة (الهرج. كوميديا دل آرتي» 
مسارح شعبية) (131965لام0م 6686565 رع20ة1) 
تسمح بإجراء جردة لدوافعها وتركيباتها 
اللغوية. على الرغم من ذلكء. فإننا نلاحظ 
داخل المسرحية الواحدة بعض بعض المواضيع 
الأساسيةءو أحياناً تكون تكرارية 0 


ا 


هذه المواضيع تشكل سلسلة شاعرية وسردية 
في آنٍ واحد (هكذاء مثلاً هو دافع المسدسات 
(هء5داآ”0 1ه 0 عل9ء81) وبستان الكرز أو 
النورس., ل تشيخوف 
2- تيبولوجية/ نموذجيّة الدوافع 
| بحسب نوعها 

بالنسبة إلى المسرحء فالدوافع مألوفة 
أكثر» وخنضوضا عندما يكون 1 تنافس 
بين شخصين: النزاع» المعضلة والصراع ضد 
القدر» تناقض الحب والقوة... إلخ. أما العلاقة 
الأكثر ألفة لهذه الدوافع فهي ميزتها الحوارية: 
تنافس» وصراع. ومبادلة» والتباس (دوافع). 
ب- بحسب حجمها 

قد يكون دافع ما في وضع شراكة. جد 
ملتزمة» عند ظهور نموذج لشخصية (دافع 
البخيل والمبغض. مثلاً). على الرغم من ذلك 
فإن الدافع يتبع محتوى الموضوع لا الشخصيّة, 
أو المشهد السردي. وهو يأخذ أبعاداً مختلفة 
يليما بالدافع العام للأثر (الموضوع الأساسي 
الذي يلخص فكرة ة المسرحية كما هو حال دافع 
الانتقام عند هاملت) حتى بلوغ الدافع الفردي 
لمشهد المسرحية أو الحوار. وبشكل عامء 
ينبغي علينا تحليل دافع ما بربطه بمجموعة من 
الدواة فع الفردية لإضفاء قيمة على ترابطها الذي 
ع وبحق, الحكاية أو الحبكة. 

ج- بحسب اندماجها في العمل 

- الدافع الدينامي: المشهد الذي يدفع 
بالفعل إلى الامام. 

- الدافع السكوني: (أو الثابت) مشهد يميّز 
الشخصية للفعل موقتا. 

- الدافع الموؤخ: والذي يمنع تحقيق 

ع الا لس 
الكلاسيكية» فإن التأخير هو مرحلة ضرورية 
مثل حلول الكارثة: إنه يعني إضفاء بعض 
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القلق والتوتر» وإعطاء الأبطال الفرصة الأخيرة 
لانخاذ قرار نهاتي أو الترا- جع أمام العائق. 
- دافع العودة إلى الوراء" (كاءةط-طفة©) 
أواسفاق حدث قادم. 
- الدافع المركزي ودافع الإحاطة 
والتأطير* م 
د- بحسب اندماجها بالحبكة 
يميز توماشفسكي (1965 ,10001097 2) 
بين الدافع الحر والدافع الشريك أو المشترك. 
فيمكن للأول أن يكون مسحوباً من دون ضرر 
كي يحصل الفهمء بينما الثاني لايمكن تححبيذله 
من دون إلحاق الضرر بتعاقب الأسباب 
لمجريات الأحداث. 
ه - بحسب تداخلها في منظومات متنوعة 
- دافع خاص لأثر واحد. 
0 دافع أو موضوع مقلق يتملك بالمؤلف. 
- دافع ممكن معاينته من خلال تقليد أدبي 
(موضوع فاوست والإغواء... إلخ). 
- دافع أنثر وبولوجي أو مقولب -عطعتة) 
(6م9] (متعلق بعلم الإنسان). 
فلغ مومع :1963 ,مم2ن812 :1963 ,اعجمعءع] 
1 101155011 :1969 ,011532110آ .0 :19635 


الدافع - الحافز 
للف لال /ؤلالرة نا 
بالإنجليزية: 1:0 /770؟؛ بالألمانية: 
21 .ب با لإسبانية: 107 110111/0. 
1- دوافع الشخصيات 
إِنْ العرض أو اقتراح الأسباب (النفسية 
والفكرية والماورائية) يدفعان بالشخصية إلى 


م 


المتميزء وهو ينقل إلى المشاهدين ما ينتج 
آلية لدفع الحدث وأسباب نشاط الشخصيات 
التي غالبا ما تكون غامضة. 
تو توماشفسكي (282 :1965 زو ؟اعطعةمره1). 
(الدافع) هو «التسويغ الحتمي لمنطق السرد 
والسابق لكل دافع خاص". 

إن موضوعيّة الدراما تشمل العرض 
الخارجي للأطباع ذات المزايا الفاعلة» وتُلزم 
المؤلف بأن يُظهر بواسطة الأقوال والأفعال» 
و وأ وحور بو 
وأن : يجعل أعمالها مقبولة. ويعطي» على 
الأقل ظاهرياًء فرصة متساوية الجميع في في 
الصراع العام. 5 تمميز الشخصيات يختلف ار 
بحسب نوع الدراماتورجيا: «عامة» وشاملة: 
وتقترب من, الشكل الكلاسيكي؟ محددة 
على خلفية اجتماعية - اقتصادية بحسب 
المذهب الطبيعي. في بعض الأحيان يمنح 
الكاتب أبطاله طابعاً سريأء تاركاً للجمهور أن 
يهتم باكتشاف نواياهم الحقيقية. إن إحدى 
مهام الممثل الأساسية» هي توضيح دوافع 
شخصيته وإيجاد وسائل العمل كما لو كان 
في موقفه (1966 ,1963 ,أعلة0ةاكلهة:5). 


2- دافع الفعل 

بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكيّة, 
ولأي شكل مسرحي يرتكز على عملية 
تقليد وإنتاج الوهم. يبدو الفعل فبروزيا 
ومتطقياً. والمصادفة» وما هو غير عقلاني 
أو منطقي يبدو ممنوعاً في البداية أو حين 
ظهورهء فوجوده يكون مفسراً ومسوّغاً 
بالشكل المناسب. ويتمكّن المشاهد من 
قبول تحولات الفعل والاعتراف بموضوعية 
وخصوصية عالمهء وهو يأخذ الخطوة 
المعاكسة لهذا المنطق» فالمسرح العبثي 
يضع في المتناول شخصيات تتفاعل بطريقة 
لا يتوقعها المشاهد العادي. وذلك من أجل 
أن يجعل هذا المشاهد يتنبه لما سيحدث» 


وبحسب 
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كما فعل بولينيوس في «هاملت»؛ لوجود نظام 
فى هذا الجنون. 

كما يحمل الدافع أيضاً حل العقدة. 
نهاية لا تترك أي شك بحالة الأشياء وعلى 
المسار النهائي للنزاعات: في الدراماتورجيا 
الكلاسيكية» وفي كل نزاع وكل حدث». 
ويجب أن تكون مدفوعة. بعض المؤلفين 
المسرحيين سيرفضون التلاعب بالنتيجة؛ 
وإيصال الحكاية إلى نقطة ثابتة ونهائية 
وإعطاء سرّ الأفعال الجسدية. 


الحركة 
11000111111 

بالإنجليز ية: 1401067716711؛: بالا لمانية: 
2/78 8؟ با للأسبانية: 7101017711671/0. 

إنها طريقة محايدة مشتركة الصيغة 
للدلالة على نشاط الممثل ومجمل تمارينه 
(صف/ حصة الحركة. وتزود الحركة أولى 
مقارباتها العامة وهي تشمل معظم الأسئلة 
حول مفهوم الجسمء والحركيّة» وأداء الممثل 
حيث لا نعطي هنا إلا فكرة أولية. 

1- دراسة الحركة 

يرجع تحليل الحركة إلى نهاية القرن 
الأخير مع تجارب ماري (ل84356) والتأريخ 
الصوري ل 
مويبريدج (عع10ط1/1) ومع تصنيفات 
دلسارت (106153:6) يسمح هذا التحليل 
بالفهم الجيّد لكيفية تنظيم دراسة أداء 
الممثل» وفى هذا المنحى تبدو الفئات التى 
تقترحها ؤراسة الحركة بارزة: ْ 

وبحسب لابان (1.8682) فإنّه من الممكن 
لحركات الجسد أن تكون مقسّمة إلى: 
«خطوة» وحركة الأذرع والأيادي» وتعابير 
الوجه» (46 :1994). هذه المجموعات 


ع 


(عتطمقعع مأ مطممصهعط6) 


العللاث هي أحياناً يككارة ومجموعة وفق 
لميدات أخرى وخصوضا: 

٠‏ التحريضات أو الحركات الغرائزية التي 
تدفعنا إلى التصرّف (الفعل). 

ويمكن الحديث عند ستانيسلافسكي 


-. رائد ومُطلق هذا المفهوم - عن تجاوز 


الصدمة عند الممثل» فيفتدي بحسب الفعل 
وطاقاته النفسية - الجسدية أو بالجسم 
المهيأ للمثل. والذي بحسب باربا «لا يدرس 
الفيزيولوجيا إنما إيجاد شبكة من الأسباب 
والدوافع وردّات فعل خارجية يتفاعل معها 
بأفعال جسدية» (55 :1993). 
» الوضعيات (09636698م 165) 

.تتميز بطريقة التموضع على أرض الواقع 
تبعا للوزن والجاذبية. 
* المواقف (5ع210106 165) 


وهي موصوفة بنتيجة الوضعيات العضوية 
الجسدية المجزأة وللوحدات المتفرقة. 
« التنقلات (2262)5ءع13م06 وع16) 
تتطابق مع نسق إشغال الحيز المسرحي 
وللمسار الموصوف والمحدد من قبل 
الممثل أو الراقص. 
. المشي (على خشبة المسرح) (عطععهطط 15) 
للمشي أهمية خاصة بالنسبة إلى 
معظم المخرجين في إدارة الممثل. 
وستانيسلافسكي وفاختانغوف ودوكرو 
يجعلون من المشي إحدى الطرق الأساسية 
لتدريب الممثلء لأنه اليس من مبتدئ يعرف 
أن يمشي على الخشبة» :1946 ,هناآتط) 
(115 و«الحصول على دور للساقين» بحسب 
التعبير المهني يتطلب أحيانا أبحاثا طويلة. 
« المشية أو (طريقة المشي عند الشخصيات 
المسرحية) (26ع06128 1.2آ) 
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بالتنفسء وطريقة المشيء لكن بما أنه 
لم يُعط للرجل قدرة الاعتناء بهذه العناصر 
الأربعة المختلفة والمتزامنة» ابحث عن 
تلك التي 5 تقول إِنّْها تشكل هدف التأمللات 
الفلسفية وتزوّد الممثلين الإيمائيين بأرضية 
للتجارب لا تنتهي. وفي نظريته عن المشية 
كان بالزاك (ع83122) يرى فيهاء (فيزيونومية 
الجسد» أي بالنظرء وبالصوت,ء هو الحقيقي 
والصحيح سيتعرّفون على الرجل بتفاصيله 
(24 :1987 ,ومعع.آ 20 غ1أأه ,عة8212) جعل 
من المشية برهة مضحكة عن . محاضرته 
- الدالة. كل. شيء. يتحرك. وعن بحثه في 
مختبره عن درس الحركة. وفي مسرح 
الحركة س. هيجين السددينن .©) وي. مارك 
(7548:0 9) ابتكرا عرضا تخت عتوان اثتبه 
إلى المشى (228126 18 8 416056102) يقارن 
فيه طرق المشي ويستنتج بأن #رسومات 
الممئل على الأرض تعبّر عن مرامي 
الشخصية» (365 :1993 ,ققادةث 5 غال0). 
« الأفعال الحسدية ل لابان -,مه 5دهناءة 165) 
(موطةا عل 5ة1اع:0م 

تحدد ماهيتها وفق الأسئلة الآتية: 

أ- أي قسم من الجسم هو في حركة؟ 

ب- في أي اتجاه من الحيّز تتطور 
الحركة؟ 

ج- بأيه سرعة نتقدم الحركة؟ 

د- ماهى كمية الطاقة الفعلية المستعملة؟ 
(53 :1994). 
« الأفعال الحسدية لستانيسلافسكي -26 165) 


(1ع[5130151259/5 ع0 1235101165م 0605 


تُنَفْذْ هذه الأفعال من قبل الممثل تبعاً 
لمنطق الحركة ولغائية الفعل المسرحي. 
2-- علاقة الجسدي بالذهني دل 16همم73) 


([2169ع72 ندل أعء عناو1ولاطم 
الفكر 1 
حدسر 


لا تكون دراسة الحركة مقنعة إلا إذا 
رافقت تأمل دواخل الشخص الذي ينفذ 
الحركة: قد تكون انفعالاً أو صورة أو 
حالة ذهنية أو مشاعر داخلية. إنها تلزم 
حركة الذهاب والإياب التي لا تتوقف بين 
الحركة والانفعال. إن النظريات المختلفة 
وتدريبات الممثل» ترمي إلى توضيحخ هذا 
الذهاب والؤياب الذي يمكن له أن يصبح 
بحثاً عن الفارق (عن الازدواجية) أو على 
عكس ذلك» انصهاراً وعضوية بين الجسد 
والروح. وفي غالب الأحيان فإِنَ المكان 
بين الحركة والانفعال مؤكد من قبل لابان: 
«إن كل جملة تابعة لحركة» أو هي تحويل 
لاتفعال فيكف أو لتحركة عفنو من أعفناء 
الجسم تُظهر بعض ملامح حياتنا الداخلية 
(46 :1994) وقد استعمل تشيخوف كلمة 
حركة نفسية (أي بسيكولوجية) لتؤثر في 
جسد الممثل وعقله للتحريض على الانتقال 
من الحسن إلى الأحسنء كوجهين لعملة 
واحدة» وكان فلدنكرايس (2335لمءل10ءع75) 
قد جعل منها قاعدة لعمله: فكل انفعال 
بالنسبة إليه هو مشترك ومرتبط بغلاف 
الدماغ وبتكوين تصوري وهو موقف 
عضلي له القدرة نفسها على إعادة تكوين 
«الحالة الشاملة» وكذلك النشاط الحواسي» 
الإحيائي أو الخيالي. وعوضاً من أن 
يستسلم إلى تحاليل سحرية للحالة النفسية 
للشخصية» فمن الأفضلء كما يقدّر جوفيه 
البحث عن الإيقاع وتنفس النص والشخصية 
المسرحيةء فإعادة التكوين لإحساس 
الشخصية شيئا فشيئا بطريقة قول النص. 

وهكذا نفهم أن مهمة الممثل الإيمائي؛ 
والراقص أو الممثل تكون. كما يسميّها 
جاك لوكوك (ومعه.] 5عناوء13) (إعادة الأداء 
بواسطة جسمنا». أي أننا نعيد أداء ما هو 
الحقيقي بجسدنا بحركة داعمة مستمرّة. 
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وسائل الإعلام المتعددة (مسرح...) 
(...ع168) 711111:11111:14 


ِنّ العرض الذي يقوم على تعدد الوسائل 
الإعلامية لا يلجأ بالضرورة إلى وسائل سمعية 
- بصرية ليضاعف مصادر الإعلام؛ بل إِنْه 
عرض يدبخل بعداً آخر يُعرّف عنه عادة بلقاء 
الممثل مع المشاهد. 

وإِنّ الوسائل المتداولة عبر تقنية العرض 
الصوري. (ع25110) (أو أفلام أو فيديوهات)» 
والميكروفونات العالية الدقة (135)» والغناء» 
والصور الرقمية» وشاشة آلية وسي. دي روم 
(2030 62)... إلخ؛ كل هذا يمكنه تحت 
أية صيغة كانت المشاركة في حدث مسرحي 
سرعان ما يجد نفسه غازقاً في خضم عالم من 
التقنيات الجديدة. هل كل ذلك هو فنْ؟ على 
الأقل يجب أن تستعمل وسائل الإعلام هذه 
بحسب بعض معايير معينة: جمال شكليء 
ومصداقية التجربة» ومجانية الأداء» وتواصل 
موجه إلى المشاهد. 


ويأخذ التواصل في كل مرة أشكالاً غير 
منتظرة: فما من حوارء أدبي أو أفقي أو هرمي. 
إذ إن النص يتعالج وكأنه صخب أو موسيقى؛ 
كمادة قابلة للتحريك أكثر من كونه مصدراً 
أوليًاً للحواس. إن جسد الإنسان - الممثل 
هو تارة مسلوب بشكل مياشر» في المكان 
والزمان الحقيقيين» وطوراًمخفيٌّ خلف حُحجب 
مختلفة, أو مُدرَكُ كنتيجة من الوسائل الإعلامية 
الإلكترونية» وهكذا فإن علاقته تتغير باستمرار» 
جاعلة حتى هذين الشكلين المميزين: 
الحقيقي والافتراضي ذوات إشكالية»ء فنتجه 
إذن نحو «ممثل توليفيٌّ - تركيبيّ مُنْتَج من هنا 
وهناك وفق فن التقليد الذي يهدم الحدود بين 
الأصيل والمفبرك. وبهذا يعاد التعريف عن 
دور المؤلف, والمشاهد والأبطال أكانوا منتجاً 


تركيبياً أم من «الحم ودم». 
را 
للها 


وقد حاول الراقصون منذ الستينيات 

فى الولايات المتحدة. والفنانون البصريون 
إدخال الفنون الأكثر تقنية وتقدماً إلى العرض 
المباشر الحي كيج؛ ورايئر (:18106) وكان 
فريق الووستر (م7011) 178005167) قد تخصص 
فى التفاعل بين التقنية السمعية - البصرية 
والممثلين النشيطين كما في قصة السمك 
(1993 ,نودهلى «/ول) كذلك فإن ر. لوباج كان 
قد استعمل التحولات السينوغرافية والصورة 
المموعلة مباشرةة كبة:ضبابية» لكنها خاضرة 
وحيّة مرؤاة< 1 046 لميعييييكا اع قعل 
(1996 ,تلع1دءكاط 1994 ,01 محاور ا 
صورته المصوّرة» يسأل الممثل عن هوية 
الكائن الإنساني» يقترح الوساطة الإعلامية 
للفنون المشهدية والأشخاص:- 
2 ,1984 ,اءمعة8 :1968 ,تأاعمهاءادهع]1 


م202 :1993 ,كتناطلةع1' أ 04طع011 © 
.6 ررمواعة) :1993 


111151155 21 114 1117 


هه بالإنجليزية: 1”لاءكلذالط ‏ 1/1©4176؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


مرموع 1 ع 1711150 


على الرغم من التوجه الحديث لإيجاد 
متاحف لكل شيء م ولأي شيء) إن المسوج 
لم يكن موضوع بحث في هذا المجالء أقله 
في فرنساء حيث لا يوجد بعد متحف للمسرح. 
لكن المحفوظات والمجموعات البالغة الغنى 
في الواقع» لا يمكن أن تأخذ قيمتها تحت 
عنوان مماثل» لأن مكانها ليس حيث اللوازم 
المسرحية والنصوص الدراماتورجية وكتيبات 
البرامج والإعلانات وتصاميم السينوغرافيا 
والملابسء» وغيرها من اللوازم» كملفات 
الصحف التي يمكن أن تعرض بشكل دائم أو 
موقت. وهكذا فإن المكتبة أو المحفوظات لن 


320010110110011 
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تصبح متحفاً إلا عند موافقتها عرض محتوياتها 
لنظرنا النقدي الثاقب» لنكون مدعوين إلى 
إيقاظ أحلامنا والتنزه في أمدائهاء بدل التعمن 
مثل طالبى النعرفة الضعفاء أو دفن أنفسنا كما 
تفعل فثران المكتبة. 
فما الذي يمكننا تحديداً إظهاره عن 

المسرح؟ في العمق: تقريياً للا شيء» 7 
إعطاء الذخائر (المواد) المثيرة للشفقة (نص 
الحوارات» والأزياء أو توابعها والأجزاء 
سينوغرافية والأصوات المسجلة ل ن. فريز 
(ع2م" . .21 عل: عناو اذه ) : وبقدر ما هي 
ذات طبيعة ميتة؛ فهي واهنة ومحبطة بالنسبةإلى 
فناني الأمس وإلى باحثي اليوم. فكيف نموضع 
وننظم إذن هذا اللاشيء؟ غالباً ما يكون ذلك 
بتراكم أخرس للطبقات المتراكمة على مدار 
السشين حول حدث أصبح يصعب اكتناهه. 
وحول مجموعة من المحتويات والبراهين حول 
روعته الماضية؛ وشهادة على تكوينه واحتضانه. 
وعلى عملية إلغاء النص المبرمج وللبيئة حيث 
يتم العرض وعلى إحياء جثة مخمّرة لا يكون 
باستطاعتنا تصور حياتنا السابقة. 


يتعيّن على الفن المتحفي إيجاد سينوغرافيا 
خاصة يضعها في تصرف تاريخ المسرح: 
سينوغرافيا لا تكون حواراً مسرحياً بل لتبتدع 
شخصيتها الخاصة (وإلا أصبح المتحف مرآبا 
اود فيه اتركيية عماية ١‏ لرحرك) فيخرح 
الأغراض من العلبء» لتجميل عرضها ذي 
الحدّين: نسهّل العرض ونحسّن التمييز» لكتنا 
نكون طرفاً في مضمون الأحاسيسٍ وجمالية 
الغرض» ونعطيه غالباً أهمية أو دوراً لم يكن 
له. إن المتحف كمسرح لالأغراض» يصبح 
بسرعة استعادة لإخراج جديد للوازم تتشابه 
من الماضى أو له صفة تربوية. (متحف بيرن 
(مرعظ عل 6)) الأمر الذي فى النتيجة هو 
إحدى أجمل الطرق للاحتفال بديمومتها. 


أمّا الوصول إلى الوثائق والمستندات 


2 


وطريقة تصنيفها وتنظيمها وإضفاء قيمة على 
محتوياتها أو على حياديتهاء فيدعو ويحرض 
على التفكير بالطرق المنهجية: من بين هؤلاء 
الباحثين» هناك الجامعون. وسابرو الأعماق» 
والمنمقون المزخرفون» وعلماء في تقدير 
العيّنات والمشعوذون والباحثون عن رحيق 
الأفكار في كل مكان. ومن بين هؤلاء أيضاً 
الهاربون من أمام هذه المهمة الصعبة. 

إن أجمل المتاحف المسرحية موجود في 
أوروبا الوسطى وأوروبا الشرقية مثل سويسرا 
وألمانيا والنمسا وبولونيا (مركز غروتوفسكي 
للدراسات في فروكلاف (206©1.439) 
وفي الشيشان وهنغاريا (متحف جيزي باجور 
(83(0 0121)) متحف الممثلين في روسيا 
المكرّس لمؤلف أو لمخرج علي الأخص. 
ومكتبة الأرسنال ومنزل جان فيلار في أفينيون؛ 
والمركز الوطني للمسرح (584080) ومتحف 
501-013 والمكتبة الوطنية في شارع 
ريشيليو. كل هذه المكتبات تحتوي على كنوز 
بإمكانها فسح المجال بسهولة لإقامة معارض 
ومؤتمرات وندوات. 
اغا دءةدى له كعناوة 17ه:811 ,ستعاكماءنا 


بء71020 ع[ كنوك عأءماءعجد لكل 715 كء4 
4 ,01115 روقضة2 


موسيقى المسرح 
1لا )5 121 511510101 
هه بالإنجليزية: عأكلنالط ‏ أه1مء0ق:1؛ 
بالألمانية: لفكي «اذءاوء 8 علتعل تسد :[811؟ 
بالإسبانية: 11102711 7105122. 


موسيقى تستعمل عادة في عملية الإخراج. 
أكانت مؤلّفة خصيصاً للمسرحية أم مستعارة 
من مواد موجودة سابقاًء أكانت تشكل عملاً 
ذاتياً مستقلاً أم لا وجود لها إلا كمرجع في 
الإخراج. وأحياناً فإن المواد الموسيقية 
المؤلفة (أو العيكرة أحد أعمية كبرى حت 
إنها تطغى على النص وتضعه في مرتبة ثانوية 
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وتصبح شكلاً موسيقياً متكاملاً» أمثال الأوبراء 
الفواصل الموسيقية» وموسيقى الافتتاحية 
والختام: مثلا افتتاحية بيتهرفن (8©6]5076) 
لمسرحية غوته» وموسيقى ماندلسون -8465) 
(صطهوو[ء0 ل حلم ليل صيف ©6ع507 1.6) 
(4*614 71 4116 لشيكسبير والمقطوعات 
السمفونية ل غريغ (ع026) ل عسو «رهوم ل 
إيسن. 
1 - أحوال المرافقة الموسيقية 

أ- موسيقى ناتجة ومحركة بالوهم: 
شخصية تغني أو تعزف على آلَة موسيقية 

ب- موسيقى مُنتجة خارج العالم الدرامي 
(فاتحة أو خاتمة فصل مثلا) كالافتتاحيات 
المدخلية والختامية الموسيقية. كتلك. التي 
وضعها موريس جار (1826 5/83105106) لفرقة 
المسرح الوطني الشعبي (1218). 

بور شر ار أل عدر بين لماي 
الخاصة. تسجيل بآلة لتسجيل الموت وتنتج 
الموسيقى جوا وتصف بيئة ووسطا وموقفا 
وحالة نفسية» فتخلق جوا غنائيا شاعريا تجرد 
الحوار والمسرح من واقعيتهما لتمنحهما 
دلالات ذات غنائية نغمية كانت اانا تؤلئف 
خصيصاء لكن في غالب الأحيان كانت عبارة 
عن تسجيلات موسيقية جاهرة. 

٠‏ مصدر راو : موسيقيون على الخشبة» 
متخفون أحياناً بملابس شخصيات (كالجوقة 
مثلاً)» ممثلون قادرون١للنقرأو)‏ للعزف علىآلة 
ولو للشظة. والإخراج والموسيقى/ لابيحنان 
عن إضفاء الوهم على مصادرهما وإنتاجهما. 

٠‏ موسيقى تشكل جزءاء ضعيفا من وهم 
أكثر منه من حقيقة خارجية منمّقة. (هكذا 
الموسيقيون في عمليات الإخراج «ذات 
الأبعاد الشرقية» (مسرح الشمس 568056)) 
(1أ5016 دال) وهذه هى 0 التجارب الحالية 
في ج. 5 (ولطع1عمة .2)0 وه. غوبلز 


ع 


(006561©5 .11). وكون (قطنك1)ء وفريز حول 
المسرح الغنائي (أو «الموسيقي»). عناصر 
قولبة موسيقية ليست متناقضة ولكنها أقسام 
مندمجة في العمل المشهدي الشامل. 


2 - وظائف الموسيقى المسرحية 

تصويرية وابتكارية وخلق جو ملائم 
للوضعية الدرامية. فالموسيقى تعكس وتقرّي 
هذا الجو. (حال الموسيقى المرافقة) 

- هيكلية الإخراج: بينما النص والأداء 

غالباً ما يكونان مجزأين فالموسيقى تعيد 
وصل عناصرهما المبعثرة لتشكلٍ تكملة أو 

تتمة" (0024120110111) إنّها تبرز زأحياناً اللحظات 
القوية للإخراج. 

- تأثير ال (80أممء0086©) كونتربوان. 
أي الموسيقى المرافقة والمتزامنة لنص فى 
فيلم ماء كما الحال عند إيزنشتاين -مءوذ) 
(«أعاق» وبريخت». وك. ويل (11اءلآ .)2 
وديسو (2655310) أو ريسنيه (106508315). تعزز 
الموسيقى أحياناً إبراز السخرية في لحظة 
من النص أو من الأداء وعل 10 نع صمادزل) 
(كقطءاخطءةءط ذعده5” مدعاءزطعء8 ع /اناعلا 13 
6 0111م علاتسعط" 0 مقط - 738011. 

- تأثير التعرّف: يكون المؤلف قد أسس 
لهيكلية (1.618201190) (اللازمة الموسيقية 
للتعرّف) (والتذكير) من ذلك ابتكار لحنء أو 
لازمة» تدفع إلى انتظار سماع اللحن وتؤذِن 
بالتطوّر الموضوع أو الدرامي 

ةنال 205 أع8 12 هنا ج عاتطاجء8 ع تاناعم 13 
أ ]010 8015 اع 01ت 10106 و أتاعم /[ 011 


كلامم 2 قأة 102 ... .نع70 - علملرنآ نلة كتتتكعم 
عطعنامء 8 


وعوموء. 


- تبديل شامل للنص: موسيقى شعبية 
من 1930 إلى 1980 ل "621 16" أو للرقص 
الممسرح. 
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- تقنية سينمائية للموسيقى من أجل جو 
ومجموعة مشاهد أو لقطات مع تبديلات 
متلازمة للحن. 

وقد أخذت الموسيقى المسرحية أهمية 
كبرى في السنوات الأخيرة هذه لدرجة 
أنها أصبحت البنية التي تنظم إيقاع العرض 
وفي عمليات الإخراج؛ نذكر ريتشارد الثاني 
(17 ممقطءن) أو ليلة الملوك 045 4ن .1) 
(كذه/ و 01206ه1*1 وكما في سيهانوك عروض 
مسرح الشمسء فإن الطبالين يخلقون دينامية 
العرض أكثر مما يرافقون الممثلين. 


9 ,رعنته© :1899 بقتممم 


موسيقى ومسرح 
(1111431181 '51) 71111510111 


بالإنجليزية: (©1/16217 07:4) عذزىم؟ 
بالألمانية: (77124167 1/10) /51+:4/؛ بالإسبانية: 


0 إ[ 7110510 


واضعين جانباً 0 موسيقى در 
العلاقات المعقدة ا التي تحدثها 
الموسيقى مع المسرح. 
1- الاستعارة الموسيقية 

غاناً ها بقارن الإخراج وكأنه تأليف 
في ده اء والزمن/ في المكان والزمان أو 
واجتهاد فردي من قبل الممثلين فالتنويط 
والتأليف الموسيقيين يزودان الترسيمة 
الموجهة في الأداء 0 الأمر 
تي الو مو 
نلعب فيه على آلات موسيقية أو نغني لخلق 
الخشبة» إنه عرض مع تقسيمات إيقاعية 


محددة دقيقة» عرض حيث الوقت يكون منظماً 
بصرامة» (325 :/19 ,1992 ,10مطرع/ز11). 


2- تحالفات جديدة 


إن علاقات بين الموسيقى والمسرح 
أخذت طريق التغيير: لم تعد الواحدة 
بخدمة الأخرى حصرياًء وكل منهما يحتفظ 
باستقلالية ذاتية 'يستفيد منها' أيضاً الشتريك؛ 
ولم تعد الموضيقى تلك الخادمة (النادلة) 
البسيطة» والمرافقة في الحيّز المسرحيء ولم 
تعد مطلقاً كنا كانت في الأوبرا الرومنسية 
مما يبتلع التضن والمسرحة على ' السواء. 
وكما كانا مفصولين منذ أمدِ بعيد (تارينيا) 
ونظامياً (نظرياً) في بحثهما عن خصوصية. 
فإن الموسيقى والمسسرح يتوافقان ارح حالياً 
على, تكاملهمإٍ. لذ! نعلود اكتشاف. مو 
النصوص» وهي تستحدثك مسري 0 
اليوم ومفاهيمه طِبق مسرحته لموسيقى 
ما (مثلاً المسرح الغنائي أبرغيس) تكون 
محسوسة في افضاء مسرحي يتلقف المشاهد 
الموسيقية في الحيز المسسرحي ويدركها 
لتأخذ صدى آخر لما هي عليه في إطار 
صالة الحفلات الموسيقية (صالة حفلاات 
الكونسير) ويجب مع ذلك إقامة إثبات» 
كيف أن المرئي والمسموع يعملان معاً. 
وهذا أصعب بكثير مما هو عليه في السينما 
حيث أوجدت الوظائف منفصلة فى النظرّية 
الحالية لموسيقى المسرح (ن. فريز) أو 
الأو برا (1993 ,84015406): للإلحاح على 
اندماج الأحاسيس السمعية البصرية» اتدماجا 
عضويا عقب تقسيم توجيهي» وتصفية 
لكل المواد من خلال وضع معالم البصر 
والاستماع (المرئي اوالمسموع): «المشاهد 
- السامع يكون مركبا (أو مؤلفا)» (ن . فرايز). 

وعلينا إذن» من الآن فصاعداء أن يكون 
باستطاعتنا تحديد هذه التشكيلات انطلاقاً 
من مختلف مركبات العرض آخذين بالاعتبار 
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أن يكون كل مركب قادراً على التداول وبأن: 


> العوسقى وحدها نضا مراك اراضية. 
وأطروحات انفعالية لما تبقى من المسرحية. 


- الهندسة المعمارية تزود الدليل الحسى 
. < الأدب والنص. الدراميان. يزودان 
قالباً إيقاعياً قابلاً لتعديل طفيف بواسطة 
أداء الممثل» بينما الهيكلية الموسيقية هى 
ذات طواعية وليونة (من هنا حاجة الأوبرا 
إلى 1 إقامة توافق بين المخرج المتساهل 
والمطواع من جهة» وقافد الأوركسترا الميال 
إلى الصلابة من جهه ة أخرى). 


وبين مركبّات إعادة التشكيل فإن كل 
عنصر يؤثر في العناصر الأخرى. بطريقة غير 
متوقعة أحيانا. وهكذا فالموسيقى تُضفي 
جواً انفعالياً يُيرٌ الحركة وأداء الممثل؛ 
وبالعكسء يمكن للحركة أو للرقص توسيع 
آفاق الموسيقى و «عندها يمكن للرقص 
أن يكشف كل ما تحمل الموسيقى من جو 
غامض وآخات ولها بالإضافة إلى ذلك 
الفضل. كونها «إنسائية. .وحسية: :(بوذلير) 
(امامو/ده 1 هط رعدزةاع0ننو8). 


شرا ار (مسرح ( 
1111 


الكلمة مشتقة من اللاتيني -111112151611 
افيلفك وظيفة» فعل» أو بحسب اشتقاق آخر» 
من اللاتينية ((5]611010لا12) أي سر» وحقيقة 
سرية): 

بالإنجليزي: بروام ندع #كبروم؟؛ بالألمانية: 
أت كنع ةمع ددرالة ,نافع 1دد84؟ بالإسبانية: 
0 1 

إنها دراما دينية تعود إلى القرون الوسطى 
(من القرن الرابع عشر إلى القرن السادس 


| 


المقدّس في عهديه القديم والجديد أو من 
حياة القديسين» وهي تقدم من قبل الممثلين 
الهواة بمناسية الأعياد الدينية (ممثلون 
هذه المشاقد لإدارة موجه وفي 20 
متزامنة ونسمى بال 0 وتستغرق 
«السرية» (أي مسرحية الدراما الدينية) هذه 
عدة أيام ويكون الراوي فيهاء» أي السارد. 
صلة الوصل بين المشاهد والأمكنة مع منظم 
وموجّه اللعبة» وهو مأمور من قبل البلديات 
(نصاً وتوجهاً) وهو مؤدّى في كل أساليب 
ويتجمع | لممثلون ضمن . - جمعيات. وقد 
صدمت الكنيسة بتطور «الأسرار» وتحولها 
الى 3 بورلسكي ع لذا منعت سنة 
لكن التقاليد ظلّت مستمرة في فرنسا وفي 
كل أوروبا (بما يسمّى بال -4110-52618" 
"223243165). وفى إسبانياء والبرتغال» وما 
يتك في إنجلترا بال «5/ز219 3418616) وال 
[لاناذآ في إيطالياء و ال ع1ع1مسمعتاء 117:5 
في ألمانيا). كما أنَّ تأثيرها بدا جلياً في 


الدراماتورجيا الإليزابيئية مارلو» وشيكسبير» 
والإسبانية كالدورون. 


وفي مسرحية سر الآلام ع عرغ1وبرا! ع.1) 
(7655107 التي تروي حياة السيد المسيح؛ مزج 
الإضحاك بالأحاديث الدينية التيولوجية» وذلك 
بمسرحة كل المدينة بالتأثيرات الاستعراضية. 
© أوتوسكرمونتال/ تمثيلية دينية (كانت 
تعرض في إسبانيا)» أعجوبة:؛ دراما لاهوتية. 
عط ,لنداط-لزع5 :1975 ,1969 ,رمدم ادمك] 

1903 
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ميثة (حقيقة في قالب أسطوري) 
10 


بالإنجليزية: دمطادكة؛ بالألمانية: 
05 با لإسبانية: 71[:17105. 


بحسب فن الشعر لأرسطوء فإن الميثة 
(مترجمة غالباً ب (10م) «الحكاية» في اللغة 
الفرنسية وب (210) فى الإنجليزية وب -1132 
لل فى 0 وهي تجميع الأفعال 
( 51450) واختيار وضبط الأحداث المرّوية 
المسرودة. 


وبالعودة إلى المصدرء فإن المتيوس 
أو السّره هو المصدر الأدبى أو الفنيٌ» وهو 
القصة الميثولوجية (الحكاية بالمعنى رقم 
1) والذي يستمد منه الشعراء عناصر بناء 
التراجيديات (53308865):) فالميثولوجيّات 
هي من دون انقطاع متغيرة ومركبة وهي 
تشكّل دوافع ومواضيع يستعملها المؤلفون 
المسرحيون اليونانيون في مس رحياتهم 
التراجيدية. وانطلاقاً من استعمال لمفهوم 
الميشوس فإن هذه الكلمة تعنى أكثر فأكثر 
الهيكلية المنظمة للحدث للفعل (الحكاية .1 
6 بمعنبيها 2 و3). ويتميّز الميوس أولاً 
بالنظام الزمني للأحداث» والمدخل 00 
الموضوع (الصدر) والنهاية (450) ونا 
بالتنظيم المحسوس والمّدرك لوحدة 00 
(1450) وثالعاً بوحدة الفعل. وهكذا من 
تقليد بسيط لمصدر سابقء يرتقي الميثوس إلى 
صف وحدة الفعل» لنضبط العناصر المبعثرة 
بشكلها المغلق (الأرسطوطاليسية). 
لطا ب 1965 ,اصهمء/لا :1963 ,71311202 
رأ71021-11201اآ اع امقمرعء ,3 1972 ,520201 
:1985 ,1984 ,1983 ,كتاء1120 19747 ,1972 
وطعو8 :1985 ,تعمطءعطء5 :1985 ,7735تاء10 
.5 ,عد5ع53721 أ 


2 


ن, بالإنجليزية ةن «م/مسه7ل؛ بالألمانية: 
72071127؟ بالإسبانية: 7114770007. 


بالمبدأ هو د عن المسرح الدرامي 


حيث المؤلف لا يتكلم أبداً باسمه» يعود 
الرّاوي ليظهر في بعض الأشكال مر 
وخاصة في المسرح الملحمي. 
التقاليد الشعبية ة (المسارح الأفريقية والغاقية) 
غالبا ما تستعين بالراوي» كوسيط بين الجمهور 
والشخصيات. وبإمكاننا أيضاً اعتبار المخرج 
يتصرّف أمام النصّ والخشبة كسارد» يختار 
وجهة نظرء ويقص حكاية» كما ال «فاعل» من 
العرض البياني» والذي تكون بإمرته الألفاظ 
النصيّة والمشهدية كلها. 

ولا يتدخل الراوي في نص المسرحية 
باسعتاء «التمهيد» أحيانء «والخاتمة»» أو 

فى الشروحات المشهدية عند الضرورة. فلا 
يمكن إذن وجود راو إلا بشكل شخصية مكلّفة 
بإعلام الشخصيات الأخرى أوالجمهون راويا 
الأحداث ومعلقاً مباشرة عليها. والحالة الأكثر 
شيوعاً هي الشخصية - الراوي» كما هو الحال 
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2 لان مشا على دي قوع. ا 


حكاية (وبالآتي راو لا شخضية فاعلة)» 
حالما لا تون المغلومات الواردة غير مزتبطة 
فعلياً بالموقف المسرحي؛ وحالما لا يستدعي 
الخطاب العرض الذهني للمشاهد» وليس 
بالطبع للعرض المشهدي الحقيقي للحدث. 

فمن الصعوية بمكان أحياناً وضع حدود بين 
الحكاية والفعل الدرامي, لأن عرض الراوي 
يبقى مرتبطاً بالخشبة مع اعتبار الحكاية دائماً 
شكلاً ممسرحاً. 


1- في النظام الملحمي 
أ- كاسر الوهم 
بالقدر الذي يوجد فيه الوهم الدرامي في 
الأداء المعروض مباشرةً للجمهور ومن دون 
وساطة المؤلف» الذي يجد نفسه متكسراً 
في المسرح الملحميٍ (بريخت)). تأخذ 
د مكان المؤلّف وتلعب الدور 
المشابه لدور الراوي من تعليقات وملخصات 
وتحوّلات وأغانٍ وأصوات. إنها أيضاً أشكال 
نوعية للشخصية - الراوي. ويصبح من 
المستحيل تمييز ما هو تابع لدور الشخصية 
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(ويكون قابلاً للسرد) وما هو نقل مباشر لكلام 
المؤلف. ونمر بلا انقطاع من الخيال الداخلى 
إلى المسرحية (حيث يكون وجود الراوي 
( أثناء التوجّه إلى الجمهور). 

ب- المؤلف الرديف 

شخصية واحدة أو مجموعة (خورس* 
(كناء080))) تنسحب من اللعبة وتخرج من 
العالم الخيالي» (أو تبتدع مستوى خياليا آخر) 
وتعطي العرض تفسيراً واجتهاداء مع إمكانية أن 
يكون ذلك موافقاً لرأي المؤلف. هذا هو حال 
الرواة عند بريخت وجيرودو وويلدر ,520801) 
( 1956,1972. 


ياغ الزاوي العراضى اق يختاتقة؟ إنه نيد 
الحفل» ومنظّم مواد القصة (كدور الشحاذ في 
در الحرب 0 ل جيرودو. 


لذاتية يعطي المعلّق حل الكلام الشتتضات: 


ويقترح هذا أو ذاك لحل مشاكلهم. 
د- وسيط بين الحكاية والممثل 


فى العمل الجماعي؛ انطلاقاً من الروايات» 
أ الفرق العاملة انطلاقاً من الارتجالاات» وقبل 


إعداد النص يشرح الممثل - الراوي كيف 
يفهم شخصيته؛ وما يقوده إلى قول ما يمكن 
قوله» وما لاا يستطيع التعبير عنه... إلخ» ومن 


دون أي خوف من إدخال الرواة إلى المسرح 
نضع على الخشبة نصوصا سردية روائية 

غير «منتظرة» (شعرء رواية» ملاحظات من 
الصحافة. ..إلخ) . فالإلحاح على وجود الراوي 
يفسّر غالبا بإرادة اعتبار قول الممثل وفولقه 
الناقد تجاه ما يؤديه» ورغبته فى أن يلعب 
ايلغيه على أمل ريما أن جد مصداقية فنائعة, 
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“يك تحليل السرد الملحمي والدرامي. 


دراماتورجياء سرد. 


الروائية 
11م 
هه بالإنجليزية: «م:/ه7ه[8؛ بالألمانية: 


1/111 :1؟ بالسبانية: 21077010171. 

1- بمعنى السرد: هي طريقة تروى سار 
الأحداث عير 0 غالبا وما يكون لكوياً 
بحسب تعاقفب الحركات أو الصور المشهدية. 
وكما السرد. فإن الروائية د تستعين بنظام أو أكثر 
من الأنظمة المشهدية وتوجّه أفقياً لمعنو 
بحسب تطوّر الأفعال لتقوده نحو هدف نهائي 
حل عقدة القصة والنزاعات. ,وإظهار المحكاية 
في مراحلها الزمنية مع احترام تعاقب الأفعال 
والصور. 

وبالتطابق مع تمييز بنفينيست (1966) 
وجينيت (1966) فإن الروائية هي أحياناً القصة 
المحكية» أي مجمل المحتوى المسروده وحيناً 
آخر الخطاب أو السرد المروي (الخطاب الذي 
يروي الأحداث) فالقصة أو الحكاية هي ما 
سُرد؛ فالسرد هو الخطاب المرويء أما الروائية 
فهي الفعل الخيالي أو الحقيقي الذي ينتج مواد 
الرواية. 

2- في الدراماتورجيا الكلاسيكيةء 
وتحديداً في بعض المقاطع الطويلة المُسهبة» 
تلجأ الشخصيات إلى رواية اللأحداث الماضية» 
كما عند كورناي فى خطاب سينا عن التآمر 
بطريقة روائية منمّقة. 

3- الروائية والتوصيف غالباً ما يتعارضان» 
وخصوصاً في الأشكال الملحمية» وبحسب 
هدف موضوع خطابهما فإن «الروائية هي 
عرض لمجريات الأحداثء مثلما الوصف هو 
عرض للأشياء (مارمونتيل)» ,[7208]6نة/3) 
(1787. أمافي المسرح فيتمٌ الوصف بالأحداث 
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المرئية» بينما الروائية تكون من خلال «فعل» 
مترابط مع دوافع الحكاية . هذه الروائية تلجأ إذن 
بالضرورة إلى عرضها المشهدي وإلى شكل 
حواري ينظّم الحكاية بحسب طُرّقها وتقنياتها. 
ونميزالهيكليات السردية (بالعمق) والهيكليات 
الحوارية (المساحة). فالأولى ليست مرئيّة 
إلا كنظام نظري لأفعال تُقَدّم من قبل «عوامل 
فاعلة»* (5امماعة) بمنطق شمو لي وممه22) 
(1973 ,1970 ركقتتاء01 :1965. أما الئانية 
هي تشكل التمرضيع القعلى للفو ولرجدات 
وللتصوص المسهبة كما للحوارات» ومجموع 
. الممثلين المشتركين في الحكاية. 
7 السارد» خطاب» تحليل الحكاية» تركيز» 
الراوي» سرد. 
5 ,1980 ,531:03 
طبيعي (عرضٌ) 
9121151517 1101411511 مار 
14110010 

لكا بالإنجليزية: -وهاى عناعنامممهةة 
وددة؛ بالألمانية: -[77بتا «علءكذاكذا الهم 
اةأاكدوعةلة ؟ بالإسبانية: -ع0©7) 514ؤةأه اله 


(56711041071. 
إن العرض الطبيعى يعطى وكأنه الحقيقة 
ابيا لاب دكثلات :على خشية المسرح. 


ويُعرّف برنارد دورت العرض الطبيعي كتجربة 
أو محاولة لجعل الخشبة وسطاً متماسكاً 
وحسّياًء والذي - بماديته وتحديداته - يشمل 
المؤلف, الممثل الأداة أو الممثل - المبدع 
ويعرضن. لفسة. اللمشاهك. كالحقيفة. نفسها 
(1984:11). 


1 - المصدر 
اريف الطبيعية حركة فنية طرحت في 


اا 


الثمانينيات موضوع إنتاج حقيقة شاملة غير 
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مؤسلبة أو مجمّلة. وهي تلح على النواحي 
المادية للوجود الإنساني. وبالآني هي أسلوب 
ل لتر 


الإيجابية والعلمية» بينما نفكّر بتطبيق الطريقة 
العلميّة لمراقبة المجتمع .كمداو أو كعالم 
تقريري لا يقبل الجدل. وبالفعل» على الرغم 
من كلمة السر التي تبناها إميل زولا لإظهار 
التأثير المضاعف للشخصيات في مجريات 
الاحداث. وتأثير هذه الأحداث في الشخصيات 
على المسرح. .فإن العرض الطبيعي يلصق 
الا ان 

جمالية تطالب» ار ا 
وبإلحاح أكثر في القرن الثامن عشر 10106706) 
(تتعل 16 ء بإنتاج الوهم. لكن هذا المفهوم 
الطبيعي لا يقتصر فقط على زولاء وإيسن» 
وبيك (0)86006 وستريندبرغ» وهوبتمان» 
وغورك. بل إنه يصبح أسلوباً أدائياً يميّز تياراً 


معاصرا -16ا وعتصدعله1مم ‏ 0ئه7ء1نمط) 
(615نا16915 وطريقة «طبيعية» لتصور مفهوم 
المسرح. 

2 - الجمالية الطبيعية 


بثلاث خصائص من العرض 


المسرحي الطبيعي؛ علماً بأن» كمشاهد غير 
يادج؛ من هذه الجمالية الساذجة» فإن الحقيقة 


هى أكثر تعقيداً من ذلك. 

أ-الوسط/ البيئة 

ينفذ ويأخذ صورته الحقيقية بالديكورات 
الواقعية» وهى أكثر طبيعية من الطبيعة» 
ديكورات تلعب دور الأوصاف المتلازمة 
(زولا). وهي غالبا ما تكون مكونة من مواد 
وأشياء حقيقية (أبواب حقيقية» ثيران مذبوحة 


على خشبة أنطوان). والإخراج الطبيعي أيضاً 


| 


يمكن أن يتكوّن من مجموعة من التفاصيل غير 
المنتظرة أو المتوقعة. 

ب- اللغة 

إن اللغة المستعملة من شأنها أن تعيد إنتاج 
المستويات 'المختلفة الأساليب واللهجات 
وطرق التكلّم الخاصة لكل الطبقات الاجتماعية 
من دون تعديل. وعندما يقول الممثل نصّه 
بطريقة ييكزلويدة عالية الحساسية ومبالغ 
فيهاء فإنه يحاول أن يوحي لنا بأن الكلمات 
والبنية الأدبية مُحاكة من القماشة ذاتها التى 
حيكت بها نفسية الشخضنية وأيديولوجيتها. 
ونجد أن الفاتورة الشعرّية أو الأدبية للنص 
الدرامي نفسها رخيصة ومنكرة. فالجمالية 
البرجوازية للفن كتعبير نفساني» تسعى جاهدةً 
إلى تمويه كل العمل الدال للإخراجء وهو عمل 
لونتاج المعنى» والخطابات» وآليات الخشبة 
غير الواعية. 

ج- أداء الممثل 

يهدف إلى الوهمء وذلك بتقويته انطباعَ 
الحقيقة المقلدة» وبدفع الممثل إلى مماهاة 
كاملة للشخصية. وكان من المفترض أن يتم كل 
ذلك خلف الحائط الرابع» غير المرئي» والذي 
يفصل القاعة عن الخشبة. 
3- نقد المذهب الطبيعي 

إن التحفظ العقائدي الأساسى فى العرض 
الطبيعي» هو رؤيته الماورائية والسكونية 
للمفاهم ‏ (07500655105) الاجتماعية» وهذه 
المفاهيم تعرض وكأنها ظواهر طبيعية. هذا 
ما يؤئب بريخت به ال 155670705 كه! ل ج. 
هوبتمان» وهو الأثر اللامع للمذهب الطبيغي» 
مفترضاً بأن صراع الطبقات أمر ملازم للطبيعة 
البشرية. وهكذا فقد أخذت الطبيعية شكلاً 
ملازماً للمفهوم الكلاسيكي الذي كان يقوم 


هو ايشا عان نظرة أساوررة للانساة تتعريد 
فكري. فهذه «المثالية» انقلبت فقط إلى مادية 
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ضيقة للإنسان» هذا ال «حيوان» المفكر والذي 
يشكّل جزءاً من الطبيعة الكبرى (1881 ب2013). 

ويحمل النقد أيضاً على سذاجة الجمالية 
التي تدذعي الهروب من هذا «التوافق» على كسر 
الوهمء بينما تعلق به من البداية إلى النهاية» وبأن 
المشاهد يحتاج إلى أداء مزدوج للوهم وعدمه 
ليأخذ منه متعة التماهي. في العحقيقة» إن الأداء 
الطبيعي يجاهر بهذا التوافق والتصنع الذي كان 
يريد تجاوزهماء وهو ليس يعيدا أبذا مخ تقيضه: 
أسلوبية ورمزية. والنصٌ الأكثر واقعية أو طبيعية 
هو الذي يضبط الاتفاقيات الفنية التي تعتبر من 
أول اهتماماته. 

4- تطوير الطبيعيّة وتجديدها 


بالإضافة إلى النجاح المؤكد لتأثير 
«دراماتورجيا الو اقع؛* *وزمع ع تتامط عأقفغط) 
زكهلاء7ممعاء:* ,80820ء16نا0ط ع0 نان فقد 
شجع المذهب الطبيعي على القيام بمحاولاات 
جديدة ومفيدة. هذه المحاولات تتميز بنقد 
مغلق ومحجوبء. لكن يمكن إدراكه من 
قبل الأيديولوجيا الطبيعية. إن دراما المجلى 
و المطبخ (©2أكتنء عندل يعلث *1 عل عتمدعل) في 
إنجلترا الخمسينيات سجَّلت عودة إلى وصف 
أوساط كانت محرّمة. ففي ألمانيا كان مسرح 
كروتيز يصف ويجعل «الذين لا يتكلمون 
(الذين لا لسان لهم) يتكلمون». هذا الرواج 
من المسرح اليومي شهدناه أيضاً في فرنسا في 
السنوات السبعينيات (دويتش (طءئغنه10)» 
وفينزل (1772261): ولاسال» وفينافر وذلك 
بأشكال تتأرجح بين ما أصبح تصويرياء وغنائية 
نقدية تعطي نظرة شخصية عن الحقيقة. 
“مات واقعية» حقيقة ممثلة» قصة 
لا مومع :1903 ,عمامنصم :1881 ,2015 
:8 ,1974 ,ونزعلطة5 :1969 
1982 رأع عط :1979 باع تتعطن) -1350لمم 
11 
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نلك إلاء 19 


الطبيعي 


٠١ االالاء‎ 018 


بالإنجليزية: 1هعنضهه؟ بالألمانية: 
الأعلطء !113051 ,رطء211ه؟؛ بالإسيانية: -2263 
[ة1. 


الطبيعي؛ مفهوم قديم بقدر ما هو ضبابي» 
وهو أيضاً غامض ويستحيل تحديده؛ فكل 
طريقة أداء يعتقد بأنها طبيعية وتدذعي في كل 
عَرّة ابتكاراً حديدا للعرض «الطبيعي حقاً». 
فالطيبعي مع كونه: مبتدعاً :من 0 الإنسنان» 
فهو يدفع عن نفسه صفة ة الإنتاج 
وكأن الفنٍ لم يتدخل أبداً في هذا الإ 
إنها لوحة ته العينين كما لو كنا نرى الشيء 
الذي تمكله وكأنة : خقيقة لا فعلاً دراهياً [.. 
كل هذا يسمى «طبيعياً». (مقال «طبيعي» من 
الإنسكلوبيديا (641صماءنن:«2)). 


إن الإلقاء والحركة اللذين يؤديهما الممثل 
يعتبران أداءً طبيعياً أو مرمّزاً تقريبء وعلى 
الأخص عندما يكون النص مكتوباً بشكل 
عالي البلاغة وصارم كبيت الشعر الإسكندري 
الفرنسي التقليدي» فالممثل مُلزم باختيار 
الاستخفاف بالشعر الإسكندري وإعادته إلى 
شكله النثري وكأنه يريد تحييده عن طريق 
طبيعة البرجوازي الصغيرء أو على العكس 
يَجُْهد لخلق مسافة شكلية فى وجه الفصاحة 
والمادة الدالة» والقبول إلى عيد بعيد» بقدرة 
التوافق على موضوع ابتداع الخيال. 


نضا ,عنمممطعدهء54 أء جعاللا 1963 ,وعطتيوظ 


قَ 


ع 
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العقدة 
لقاد ١‏ 
بالإنجليزية: ,2/005 01ل 
00/؟ بالألمانية: ع«رةااء 167/1 ,10171/؟ 
بالإسبانية: 11100. 
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العقدة هي النظام الذي يقفا في وجه 
خيوط الحبكة. مثيراً نزاعاً بين رغبة «العامل 
الفاعل» (الذات) ()ءإناة-)همهاء2)1'2) وعائى 
العامل (الغرضص) (0(6). وعندما تصبح 
الحالة معقدة أي مسدودة (ع66نالو610) فإن 
العرامل تتقاتل (تتسايف) لحل العقدة. إن 
علم السرد يتفخّص كيف تكون الحكاية نقطة 
انطلاق وتحرك بفضل «دوافع دينامية تدّمر 
توازن الحالة الأولى». «وإن مجمل الدوافع 
التي تنتهك جمود الحالة الأولى والتي هي 
موضع تفاوض الفعل؛ تسمى العقدة) -1010) 
(274 :1965 ,تاأواعطء2. 


1 - العقدة والحل 

إنَّ العقدة هي مجموعة نزاعات تصدّ 
منافذ الفعل» وتتعارض مع الحل الذي يزيل 
النزاعات: «وبما أن عقدة المسرحيات هى 
حادث مفاجئ يوقف مجرى الفعل. وَإن حل 
العقدة هو حادث آخر غير متوقع يهيئ لوتمام 
الفعل. نجد هذين النوعين للقصيدة الدرامية 
في 10) 6 

إن حل عقدة ماء يستوجب الانتقال من 
حالة السعادة إلى حالة التعاسة (الشؤم)» 
أو بالعكس من التعاسة إلى السعادة» وإن 
دراماتورجيا المسرحية المبنية بعناية تحرك 
ببراعة عملية حل العقدة» وقريبة بقدر كبير من 
أذواق البعض ك «زولا» الذي يتذر من الذين 
عيدو خيوط الحبكة لكي د يستمتعوا بحلها 
في ما بعد (1881 2013). 

2- تعريف العقدة (عرض - تقديم - 
تعريف) 

العقدة هى جزء لا يتجرأ من الحبكة 
الدرامية حيث يحصل نزاعء ويمكن 
بسهولة متابعة ذلك. أما بالنسبة إلى الدراما 
الكلاسيكية» فإن ضبط العقدة يتمٌّ بطريقة 
متواصلة وضمنية. وفي المسرحية الملحمية 


عي 


البريختية» يحصل النقيض» إذ يتجه الانتباه 
إلى النقاط العقديّة العصبيّة للفعل؛ وينبغي 
إظهار مراحل الحكاية والأسباب وصدام 
التناقضات: «يجب: على : مختلف عتاصر 
العقدة أن تكون مترابطة في ما بينها بطريقة 
ظاهرة؛.8 :1963 007011 اع اطءعر8) 
(67. وغالباً ما يتوقف الفعل امن الخارج» في 
اللحظة المأساوية. 


3- طبيعة العقدة والحل 


تتعقد الأمور لألف سبب) وسيباء 
وتكوق كلها متعلقة بالمخطظط .الأستاسي: 
فهناك تناقض لا يمكن حله بين مفهومين 
وتوجّهين أو مُتطلبات مسوغة 5 آيشا (للمأساة 
الكلاسيكية) أو نقيضها. لدينا نزاع يقود إلى 
تناقضات اجتماعية سييهاٍ الإنيسانء ..وبالإاتي 
هي قابلة للتحوّل (بحسب بريخت). ففي 
الحالة الأولى تُلغى العقدة فى النهاية بسبب 
الشعور بالمصالحة «التي تجلبها لنا المأساة 
من خلال نظرتنا إلى العدالة الأبدية»: التي 
تعذَّي قدرتها المطلقة التسويغ نسبياً للنهايات؛ 
وللانفعالات الأحادية الجانب ,اءعع81) 
(379 :1832. أما في الحالة الثانية فتطلب 
العقدة التدحل الخارجي للمشاهد والذي 
بإمكانه وحده إلغاء التناقضات الاجتماعية 
حيث تتورّط الشخصيات. سواء أنتجت حلا 
أم حسمت موقفآء فستترك العقدة دائماً أثرها. 


141 1017177141 
مصطلح متداول في فرنسا لمسرح 
الخمسينيات من يونسكو وبيكيت وأداموف 
المصنفين «عبثيين») إلى آخرين ممن ما يسمّون 
رواثبين دراماتورجيين أمثال بينجيه» ودوراس» 
الشعراء فاينغارتن -تهةعمماء/7١)‏ 

(ع4» وتارديو» وجان فوتيه (7ةء[طانته/ا مقعل). 


وساروت» ثم 


ضع :1966 ,نووسء5 زط 1965 ,أمنالوع3ل 


2304 


120 :1974 ,أكةناوعةل :1969 ,مام 
000 2 ماندهن) ز1988 بتعمانج] ,1986 
19289 


ارم ير 
العري ‏ 
0ك 
ألكا بالإنجليزية: :15ك:/2؟ بالألمانية: 
ام باللإصبانية: 2م 


إدخال التَظر رويد «الخاص» ا 


أو المشاهدة. اللذين لا يستطيعان البقَاء: في 
(اجواء). الخيال» ة فيجدان_نفسيهما. في جو 

حقيقي للعرض والرغبة. فالعري إذن هو 
فضيحة سيميولوجية: : إنها تذكرنا بالمناسية بيأن 
الخشبة, رليسيت ,عرضيا أوء لامة. 0 حقيقئ 
فق إنما اسنتدعاء ورؤية لهذا الواقع 


لا نستطيع تعميم وظائف وتأثيرات العري: 
بل يجب الاكتفاء بتمييز بعض وجوه استعماله 
وإظهار بعض طرق التفاعلات الأساسية حياله؛ 
وأول تمييز بهذا المعنى يفرض نفسه بين 
المسرح (أو بالأحرى المجلة) الإباحي الذي 
يستعمل بشكل خاص اللتصبّب» والاستمتاع 
-- بالعري الأنثوي بشكل 0 
50 الحالة الدرامية تح ركاذا العري 
والانفعال الناتج منه لدى المشاهدين يكسر 
الإطار الواقي الذي يفترض بأن هذا العري هو 
عمل خيالي). 

ومن الصعوبة بمكان البحكم على العاري 
إلا في حالة كونك موجّهاً أخلاقياً أو ميّالاً إلى 
الانفعال أو مهعما بمراقية الخصائص الجمالية 
الصرف. وبخلاف العري في الرسم والننحت 
وحتى في السينماء ؛ فإن المشاهد لن يرى أمامه 
سوى شخص من لحم ودم. من هنا تُفجّر 
شهوانية ١لا‏ مفرٌ منها»» ولكن أيضاً مع شيء من 


الخوف من أن تضبط بالجرم المشهود. 
ترا 
ممما 


إن الجسم العاري ليس دائماً شهوانياً أو 
خلاعياً كما في الاستعراضات التي تسعى 
إلى مجاملة الجمهور. إنه أحياناً مندمج مع 
فكرتى الهدم والموت: 271538805 أكثر 
هق ا مثل الأجساد العارية الشاحبة 
عند راقصي البوتوه أو كالجسد المغتصب 


(#) إله الحب في الميثولوجيا اليونانية. .أبن أفروديت 
آلهة الحب وآريس إله الحرب» ويصوّر عادةً كطفل مجنح 
يجرح القلوب بسهمه (المراجع). 


(#**) إله الموت في الميثولوجيا اليونانية يصوّر دائماً 
كعجوز ملتح ومجنح أو ملتحفاً بمعطف أسود (المراجع). 
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والمعذّب في الأعمال شبه الطقوسية وشبه 
الجمالية» تدر 15 15اع0 2عنا"1. 

وإذا لم يكن المعرّى» على الأقل في الغرب» 
مشكلة أخلاقية (أو مشكلة ممارسات)» 
فهو دائماً مسبّب لأزمة وجودية» وهو مجال 
للتجربة» وحامل صدى طروحات أفكار الحياة 
والموت. والمتعة والرعب. 


2 


ع1 بالإسبانية: : 08[10. 


إن عبارة غرض (05[60) تتجه للحلول 
محل عبارتي اللوازم (! لأكسسوار) والديكور 
في الكتابات النقدية. وإن حياديتهاء لا بل 
خلوها من التعبير» يفسّر مدى نجاحها في 
وصف الأعمال المسرحية المعاصرة» والتى 
لا تشارك في الأشكال الزخرفية فحسبء كما 
فى النحت الحديث؛ء أو فى التجهيزء أكثر منها 
إقامة حدود بين الممثل والعالم المحيط 
بهه والرغبة في ضبط الخشبة بشكل شامل؛ 
وبحسب أسلوب دلالي فقد تقدّمت وظيفة 
«الغرض» إلى الصف الأساسي في تركيب 
العرضى. الهديف». إن تمرذعية. الأغراض 
المشهدية وشكلها وموادها أو واقعيتها لن 
يكون لها إلا القليل من المعنى؛ لأن الغرض 
يتغير وفق الدراماتورجيا المستعملة. ويندمج 
- إذا ما استعمل بشكل جيدٍ - بالعرض 
حيث يشكل الركيزة البصرية وأحد العوامل 
الدلاليّة الأساسية. 
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-١‏ محاكاة إطار الفعل 


0 إن 5 المشاهد عن الغرض. أو 
يتعرف إليه. حتى يجدد. فوراً ماهية الديكور. 
المشهدي. يصبح الغررض هو العلامات 
الفارقة. والغرض في المسرح الطبيعيٌ يعتبر 
كغرض حقيقي. بالمقابل» فإن الغرض 
الواقعي يعيد تشكيل عدد محدود من الميزات 
والوظائف للغرض المقلّد. والغرض الرمزي 
يصبح حقيقة مضادة تعمل بطريقة ذاتية 
ومستقلة. 
ب- تدخل في الأداء 

يستعمل الغرض المسرحي في بعض 
العمليات أو التحرّكات. هذه الوظيفة 
الذرائعية هى خاصة جداً ومهمة عندما 
يظهر على المسرح ا د النساء في 
مظهراً تشكيلياً عو 0 
لعب» (قطع ديكور متنقلة» وتصاميم منحنية» 
ومتحركاتء وآليات بنيوية... إلخ). فالغرض 
إذن هو أقل عملانية» فهو «ينتج» معانيَ 


سينوغرافية ت: تتطعم بالنص. 
الفكر 1 
للا 


- المعنى التجريدي لا العملي 

عندما ينتظم الإخراج انطلاقاً من أداء 
الممثلين فقط من دون أن يفترض مسبقاً مكاناً 
خاصاً للفعل. فغالبا ما يكرت الغرض مجرداً 
ولا يكون مستخدماً/ مستغلاً فى استعمال 
اجتماعي. ويأخذ معنى غرض جمالي ( 
شعر ي) (1927 6 تصمة أت 5). ١‏ 

د- مشهد ذهني/ العقلي أو حالة نفسية 

يعطي الديكور صورة ذاتية عن العالم 
الذهني أو العاطفي للمسرحية: والغرض فيه 
نادر التشكلء ومبهر. أما الهدف المطلوب 
فهو التآلف البصري مع تخيلنا سه 
المسرحية. مثلاً: لوحة فريدريتش -7260) 
(طعىء «غرق» للعرض المسي ا أده ! 
1015. ولنءوع! «زاءء81510 ل غروبر» سنة 
5 في برلين؛ أو لإخراج رقصة الموت 
(71078 46 12056 120) ل لانغوف -1.388) 
(208 لفرقة الكوميديا الفرنسية ©2) (1996) 
(ء كذأهج 2ه جر 60071601. 

2- تعد أشكال الغرض 

أ- تححوير المعاني 

إن الغرض الصامت يمكن استخدامه في 
كل المجالاات» وخصوصاً في تلك التي قد 
تبدو له الأكثر بعداً (تقنية سريالية للغرض 
الذي تم إيجاده» إن كان منحرقاً أو تخماسنا). 
وبموجب توافق يتحول الغرض إلى إشارات 
للأشياء الأكثر اختلافاً (تقنيّة المسرح الشعبي؛ 
والمسرح القائم على حضور الممثلين فقط. 
مثل «القرميد» والدولاب في مسرحية أوبو 
الملك (02” غتؤلة' !) التى أخرجها ب. بروك 
سنة 1978 في باريس). . 


ب- مستوى الإدراك 


لا ينحصر الغرض في معنىّ واحد على 
مستوى الإدراك . فالغرض نفسه غالباً ما يكون 
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ذا منفعة رمزية أو أدائية بحسب العرض» 
وبيحسب مقهوم الإدراك الجمالى خصوصا. 
وهو يعمل كاختبار إسقاطي لمشروع من 
مشار يع ل رورشارش (5ط1075688:0) مشجعا 
إبداعية الجمهور. 


ليس من غرض يصفته المجردة» بل يجب 
أن يكون له معنى اجتماعيء ولا يندمج في نظام 
من أنظمة القيم. فالغرض مستهلك بحسب 
إمكانية فهمه كما بحسب وظيفته الأساسية». 
لا سيّما أن الغرض المسرحي يكون دائماً 
دلالة على شيء ماء ما يجعله متعدد المعاني 
والمعادلاات» ويتخكرر رّر بالمفهوم والمضمون 
نفسيها حاملا مجموعة من المعاني تفرض 
على المشاهد الاستمرار في اختبارها -8210) 
(1968. ,21130ل. 


د- اصطناعية/ ماذية 

سيت إطان المعان .هذاه يعمل الفضن 
كمدلولء ما يعنى أن ماديّته» أي معناه الدال 
وهويته (مرجعيته) تصبحان غير مجديتين» 
وتندمجان في سياق شامل للرمزية. إن كل 
غرض تحت سلطة الإخراج يخضع لعملية 
هذا التأ؛ ثير الاصطناعي/ التجريدي (من 
السيميائية)» الأمر الذي يسبب انقطاعه عن 
العالم الواقعي أحيانأء ومن دون رفعه إلى 
المستوى الفكري. إنها بشكل عام حالة 
الأغراض الرمزية» غير المفيدة» التي تدل على 
مرجعيتها بطريقة مجرّدة» بل أسطورية (رموز 
دينية ومالية الحقيقة): 

لكن الاتيجاه المناقض» اتكاه القرضى > 
المادة» والذي لا د يرجم إلى فئات مجردة» 
هو أيضاً حاضر في الاخراج الحالي. فيختار 
الديكوو واهدا أو انين عن الفزاة الأولية 
(خشبه.» جلدء معدن.) سجاد.ء أقيشة) 


بحسب الجو المادي للمسرحية وشروط 


ع 


السينوغرافيا. هذه المواد هي بالكاد مشغولة 
(1001 تاأعناه2)» فإنها لا تستند (رجع) إلى أي 
وال 0 وهي تعمل كمادة أولية, بحيث 
بحسب ارت المقتهدي: فأحياناً تجد 
الأغراضن نفسها مرقوعة إلى مضاف التتتكيلية 
المتحركة. لاعبةة على الخشبة ومعهاء ومنتجة. 
بفضل حجمها الشاعري. المسرحي واللعبي» 
عدداً من الروابط الفكرية عند المشاهد. 
يات إخراج» حقيفة فبكل إشارة» آلة 
مسرحية» منصة» سينوغرافيا. 
62 :1971 ,عممه11 :1940 بلإلاوضاء/ا 
6 2330715 :1975 رأع1ط83 1974 ,5315013 
3 1978 ,10ع056:51] :8 1996 ,3 


عائق 
08514 


لكا بالإنجليزية: 016/و08؛ بالألمانية: 
5ة1110771]؟ بالسبانية: 08511:410. 


هو ما يعترض فعل الشخصية ويعيق 
مسارها وأهدافها ويعرقل رغباتها. ومن أجل أن 
يكون هناك صدام ونزاع» وبالآني تطوّر درامي» 
(حاجز) آتٍ من أفراد آخرين لهم لأهدافهم 
ورغباتهم (327 :1832 ,[11686). ويظهر العائق 
مباشرة عندما يكون البطل معارّضاً في رغبته. 
وفي النموذج العواملي (اءتاهقاءة [2006) فإن 
العائق هو المعارض المواجه الذي يمنع الفاعل 
من الوصول إلى غايته المنشودة. 

وفي الدراما الكلاسيكية» فإن العائق 
الخارجي ا ماديا بسبب قوة مستقلة 
عن إرادة الشخصية التي تعترضه. أما العائق 
الداخلي فهو مواجهة نفسيّة أو أخلاقية تفرضها 
الشخصية نفسها على نفسها. أما الحدود بين 
هذين النوعين من العوائق» فتبقى غامضة: لكنها 
تحدد بحسب نوع الدراما: ويبقى للشخصية 
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التقليدية ميل إلى تحويل هذه النزاعات 
الخارجية إلى شكل صداميء وإلى ضمّها 
وأخذها على عاتقها والتصرف بعدها بحسب 
مقاييسها الخاصة المختارة والموافق عليها 
بحرية واستقلالية (1950 راع 7عطء5). 


فميزات الطباع والفعل مرتهنة بالدقة في 
شرح العائق. وهوتارة حقيقي وتارة أخرى ذاتي 
محض ووهميء وطوراً يمكن تخطيّه. وأحيانا 
ملغى. 

العائق هو العنصر البنيوي الذي يستعمل 
كمحول بين نظام الشخصيات ودينامية الفعل. 


العرض المنفرد لممثل أو ممثلة 
5110777 لش (01011-070 


إن استعراض الممثل(3ة) المنفرد(ة)» هو 
عرض يؤديه شخص » يمثل دور شخصية 
واحدة أو عدّة شخصيّات. إنه أيضاً عرض لمدة 
محددة: يتمحور غالباً حول شخصية واحدة 
مستعارة من المسبرح الغنائي. إن العبارة تتدنى 
نكا في حال مدت على الممر لأننا لا 
تُشركها بنظام كامل في العمل المسرحيء لكننا 
ادها جد عناء وحرمات اه 
مثال فيليب كوبير الذي يتعلق بعمل إخراجي 

في «رواية ممثل». 


(111 11114 '1:1) 0114 
حتى لو انتميا إلى نوعين مختلفين وتعارضا 
في ممارستهما المشهدية والية العمل» ونوعية 

جمهورهماء فإن الأوبرا والمسرح هما اليوم 


17 
واحدهها الآخر وأعيهب به. وتمارس الأوبرا 


تأثيراً كبيراً في الإخراج المعاصرء على الرغم 


ترا 
ممما 


1- المسرح بامتياز 


مستنفذة كل وسائل المسرحء بما فيها 
الصوت والموسيقى؛ تمثل الأوبرا المسرح 
بامتيازء وتتباهى بانتمائها إلى المواثيق 
المسرحية. والأوبرا فنْء وفنٌ غني بطبيعته. 
يقوم على القدرات الصوتية بالدرجة الأولى 
وتضيف الموسيقى إليه الكثير من الفخامة 
والعظمة. فالأوبرا تتطلّع إلى رجال يؤمّنون 
لها راجا وَاقَياً فضلاً عن الأداء الملتزم 
الماهر والمتكامل للممثلين المغنين؛» 
وبالتعبير . الجسدي. لهؤ لاء الذين يتألفون 
غالياً من ممثلين متعدّدي المواهب وذوي 
مهارة لافتة ليسهموا في تجديد المسرح 
الأوبرالي الذي ظل لفترة طويلة بلا تجديد 
وتستبد به الموسيقى. وقد دفع. شيرو في 
رينغ وبروك في )2 وفاغنر في 101118 
6 ع1. لافيلى برا زنع الا 7716ه4هل/ل. 
هؤلاء دفعوا المغنين إلى أقصى طاقاتهم 
الجسدية وخلصوا الإخراج من مفاهيمه 
الرجعية. ولم يعملوا مع ذلك إلا باحترام 
«(إحدى خصوصيات الأوبرا فى الريبرتوار 


الموسيقي: فالباعث الصوتي تعروان على 
الخشبة كممثل (72 :1993 ,38/10120506). 


2- المسرح كأوبرا 


باستطاعتنا التكلّم اليوم عن المسرح 
كأوبراء حيث يلجأ المسرح إلى كل موارد 
المسرحية والاصطناعية التى يجسّدها الغناء. 
لأن الإخراج المسرحي أصبح من الشمولية 
بحيث يستطيع العمل ضمن توليفة موسيقية 
بغاية الدقة. والمسبرح والموسيقى يعقدان 
بينهما روابط متينة ومبتكرة» والإخراج عليه 
أن يمارس االسرعة برؤيوية مشهدية 
ويدرك الأبعاد الموسيقية 5 ل(ضوتاً ونضا). 
ويستقبل الإخراج العرضن كتوليفة تدوينيّة 

تنقى النصٌ وتشد روابطه. وكذلك الموسيقى 
والصورةةوضة مسنوعة الألنما لاس باتيماه 
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محدد قاصدة المشاهد الذي لا يعود يميز بين 
ما يرى وما يسمعء أو من صحة إدراكه الواعي 


لحركات الجسم* (ء1وغطادعسن]1). 


غير أن المسرح لا يبحث في الأوبرا 
فقط عن لغة المسرح الشاملة أو عن الوهم 
«الفاغنيري» (نسية لفاغنر) للتواصل بين 
الفنون أو بين الحيّرز والنص والموسيقى. فإنه 
يعاود مقاربة هذه العلاقات بطريقة مختلفة 
والمداورة قاصداً وباحثاً عن روابط جديدة 
بين عنصر صوتي موسيقيٌ وآخر مشهدي 
مرئيّ. وهكذا فإن «المسرح الغنائي» أوهانا 
(ةصقط0).» ومالك (ع2)54816» وأبرغيس. 
وغوبلز يُحوّل أحياناً العلاقات إلى نوع من 
الصخبء بقدر ما هو «موسيقي» فهو نصّي؛ أو 
أن ال عاء6وخطء.آ أوبرا ل بريخت وك. ويل 
(الذي يقول نعم والذي يقول ١‏ :1و فبداءه) 
(70:1 أ لو آلذاء» ذلاه 411 أو قصة الحخندى 
50140 لاك #«اماكة11) ل سترافينسكى 
(تكاقه5)5291) راموز (8:0112خ1) سوف يقتر حَ 
أوبرا الجيب حيث ستجهد الموسيقى لأن 
تكون أكثر بساطة من القصة. فإن عملية إعادة 
اكتشاف الأوبرا سيريا (56513 678م0) لموزار 
من جديد تحاول إعادة تشكيل حركية مرمّزة 
ظاهرياًء وإخراجاً يبدو متكرراً وتوافقياً؛ 
وسيحمل البحثء. عند باربا وغروتوفسكي 
على تسجيل توليفة صوتية بنيت بحسب 


المسار الحركي. وإن إعادة تعريف مفهوم 
الأوبراء وإعادة البحث في علاقة النص 
والموسيقى» كذلك بإعادة تفعيل النص 


بتحويله إلى موسيقى» ومن موسيقى إلى 
نصّء كل هذا يُغيّر جذرياً مُعطيات الأوبرا 
المسرحية» أو المسرح الأوبرالي ويجبرنا 
على مساءلة أو مراجعة الأنماط القديمة 
وأشكالها المعاكسة التقليدية. 


لعا .1980 ,االاقمعع25 :1899 ,قزممم 
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المرثي 
5 ) 
أ عبارة يونانية تعني لآارؤية). 


الأوبسِسٌ (00515) يعني ما هو مرئيٌ وفي 
دائرة النظر. ومن هذه المصطلح نشأ مفهوم 
العرض المرئيٌ وتقديم الممشاهد. ويعتبر 
أرسطو في فن الشعر أن العرض هو أحد 
لاقيام الستة التي تتكون منها المأساة» لكن 
قيمته أقل من مكوّنات أخرى اعتبرت. أكثر 
أهمية: (الحكاية» والطباع والغناء. .. إلخ). 
لكن المكانة التي أعطيت للمرئي في ما بعد 
عبر مسيرة المسرح | التاريخية: لما نسّيه اليوم 
يق الارسال والمعنى الشامل للعوض» 


خطيب الفرقة 
012000 
لنكا بالإنجليزية: 


بالألمانية: © ع4750,؟ بالإسبانية: 07©007. 
كان خطيب الفرقة؛ في القرن السابع 
عشر مكلفاء جرياً على العادة» بافتتاح 
الفصل» وإلقاء التحية على الضيوف من 
ذوي المكانة العالية» وإلقاء خطبة الافتاحية 
قبل تقديم العرض» وكل ما يتعلّق بالتنظيم 
خلال العرض: مع ما يرافق ذلك من عبارات 
الشكر والإعلانات فئن النهاية. إنه وسيط» 
بل 0 المؤلف وتوأمه؛ كان للخطيب دور 
مهم في وضع العمل في سياقه ومضمونه 
الاجتماعي. «وكان مولبير ومن بعده لاغرانج 
(©0738286 1.8) خطيبى مسرح مشهورين) 
ومونتفلوري (/ناع111م110) وهوتروش 
(عطعم مه 1ة1]) 3 خطيبا -تنامط 06 1'6061 


4 وأخيراً فلوريدور (5102002) في 
مسرح ال (وزنهعة]18). 


2200100011110 
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الرقص الموقع 
01111110 
لحا من اليونانية: قعلنةوغطعاءه. 
قن الرقتص ومعرفة الوضعيات وكذلك 
الحركات التعبيرية» وبالأخص الحركات 
المرمّزة» ودلالاتها التوافقية. 


الأوركسترا 
الاك 19/١‏ اق 

لكأ (عبارة من المسرح اليوناني وتعني 
مكان الرقص) بالإنجليزية: ©«اوء/07؟ 
بالألمانية: «©077©51؟ بالإسبانية: ©07©1/251. 

'عبارة من المسرح اليوناني تعني مكان 
هي فُسحة دائرية» أو نصف دائرية» في وسط 
المسرح بين الخشبة والجمهورء حيث كان 
يتموضع الخورس المأساة اليونانية. وفي 
عصر النهضة» وده 7 ف أسفل 
الخشبة مما يسمح لحا شية البلاط بالرقص 
أثناء الفواصل. واليوم» وفي الصالات المبنية 
على الطريقة الإيطالية» تشغل الأوركسترا 
قسماً من الصالة يكون على مستوى الخشبة 
نفسه تقريباً وفي مقابلها. 


تواصل معرفي بالنظر 
0511151017 


انهم من اللا"تينية: 1201151 ,051271027؟ 
بالإنجليزية: «م:كدء1ىه؛ بالألمانية: 1ج 2©1؛ 
بالإسبانية: «051©(2510. 

تواصل من خلال مجرّد عرض شيء 
وكشفه للنظر. 

1- تواصل نظري (أوستنسي)© 


#0 سنستعمل عبارة أو ستنسي أو أوستنسية من 


م 


هذه الطريقة في وضع شيء أمام الآخر 
للتعرّف إليه أوسولسوب (1980 ,050[15066) 
تجري دائماً على قاعدة ال «هنا» و «الآن؛ فى 
عملية التواصل» الذي كو تس مقا" 
وقسم آخر يحصل من طريق الصدفة. . يجري 
وله ميزة عالية وسابقة للدلاللات السيميائية 
بحسب طرح أوسولسوب (05015066). 

فهذا التعريض للنظر يسم للمراقب 
بالرؤية المباشرة من دون. تدخل عامل 
الإشارات أو الأدوؤات أو الأشخاص 
الحاضرين. ليس كل تواصل بالضرورة 
«عرض نظري» مبني على عوامل استعراضية. 
(لغة» ورموزء» وحروف أبجدية)» إلا أنه 
يرمي دائما إلى إبراز عنصر واحد على الأقل 
من ذلك الشيء موضوع التواصل: رسائل» 
وبطاقة. ولوحة. والعلامة هي بالضرورة 
ظاهرة ومعروضة للنشاط المعرفي. إن كل 
غرض جماليء. حتى عندما يكون مكو من 
نظام دلاللات (لغوية» رسم» تشكيل)» ترق 
دلالاته» أو يظهر معناه؛ لا الواقع الذي ترسله 
هذه الدلالات فقط. هذا الإصرار على إيصال 
الرسالة .ومعرفة طريقة' صنعهاء يمير كل أثر 
جمالي ولاكا5 74137017 :1963 ,دمهوطمعلةل) 
(1977,1978. 

2- عرض وبرهنة التواصل المعرفي 
بالنظر (الأستسيّة) 

التواصل المعرفي بالنظر هو أحد المبادئ 
الضرورية للعرض المسرحي. فالخشبة تُعطي 
ذاتها دائماً كشيء ء قابل للنظرء أيَاً يكن شكلها 
أو وظيفتها. هذا الجانب من الإبراز كان دائماً 
يعتبر علامة فارقة في المسرح. بمواجهة 
لملحمة أو الشعر اللذين لا يُظهران الأشياء 


وقت لآخر حتى لا نكرّر العبارة العربية المثبتة 
كترجمة للكلمة الفرنسية في العنوان. 


2520 


بائرة إنما يصفانها بلسان الراوي. بينما 
في الرواية تتم تتمّ عملية الكشف داخل القصة 
المعكئلة: في المسرح. فيتخطى هذا 
الكشف حدود العرض ويتوجه مباشرة إلى 
الجمهور بفضل حركة الممثل الذي يبادر إلى 
تسليم العرض كاسراً بذلك إطاره. 
و«الأستنسية) في المسرح» كما في 
م ع ل 
0 عناصر أخرى؛ إنها لد بالكلمة أو 
وبخلاف للح مسري فسوف 578 
القول بأنْ حالة العرض النظري تحتاج إلى 
تحديد» وهي بالآتي تتطلب إطاراً وأنظمة 
سيميولوجية تؤكّد معناهاء وفي المسرح» تتم 
العملية الأستنسية هذه عقب سلسلة مواثيق: 
تعالٌ في ساعة معينة» إلى مكان معيّن» اجلس 
هناء انظر هناك... إلخ. ينبغي إذن الإصرارء 
كما يراه جون مارتن (1984) على نمط 
العلاقات في المسرح. 
3- أشكال التواصل المعرفي بالنظر 


لا يوجد تواصل معرفي بالنظر مطلق 
وكاملء فنحن لا ندرك خلال العرض إلا 
علامات أو أجزاء من الحقيقة المشهدية أو 
الجسدية. وهي تنطبق أيضاً على العناصر 
غير المبيّنة والمقترحة فقط. إنها تأخذ شكل 
المجاز المرسل: قسم يرجع إلى الكل ولا 
يحتاج المخرج إلا لاقتراح حقيقة معقدة 
عبر إعطاء تفصيل مميز ودقيق: تاج الملكث 
والسلاسل وأغلال الأسر. وغالاها ضرت 
الإخراج بتغيبر الاسم إلى كناية ومجاز. بحيث 
إن عر حادق ا وغرضا مكابهاً درل 
إلى ألف شكل بحسب ضرورات الأداء. (رمز 
(ع01طسرزؤة)). 


إن كل أسلبة أو بلاغة لمفهوم التواصل 
المعرفي بالنظر يتم تحضيره وفق طريقة 


ع 


البرهنة. هناك ثلاثة أنواع أساسية يمكن 
استخدامها هنا كعلامات دلالية: 


أ- «أوستنسية» المحاكاة 


وهي تظهر الشيء مع الإيحاء بأنه يتماهى 
بع الاصل: مغل الباب 0 الخشية هوياب 
حفيفي حقيقى (مذهب الطبيعية). 


ب- «الأوستنسيّة» الرامزة 


تستخرج من الغرض خصائص توحي 
بوجود معنى آخر (فكري؛ وديني أو أخلاقي) 
وما تم م تبيانه يوحي 'بوجود وحجه محجو 
للأشياء: النورسء يدل مثلاً على البراءة التي 
قتلثُ. 


ج- الأوستنسيّة التجريدية 


إنها لا تبِين سوى الخطوط العريضة 
والبئيوية الغامة. 


د- الأوستنسية الدالة 


إنها تعرض غرضاً لإعادة تشكيله. ويكون 
قابلاً للتفكيك: لا يظهر خلف الغرض أي 
مظهر سريء إنما وجه المؤدي مع عملية 
تعليق من الشخص الذي يعرض أو يضع هذه 
الحيقيقة في وضع «تماسفي». ونعرف أن 
بريخت قد قارن في مسرحه الملحمي العرض 
المسرحي بحادث حصل على الطريق. إن 
الا را هي ماده ري ليت مع إمنافه 
شهود عليه؛ هم الذين يؤدّون المشهد ويعلقون 
عليه على كل الأصعدة التقنية والاجتماعية 
والسياسية. وهذا الممثل الذي "يعاود تشكيل 
الحادث» لن ينسى أبداً بأنه ليس الشخصية 
المظهرة والمعروضة. إنما هو المبرهن 
(528 :1972 ,1اءه,8). وبعبارات أخرى» 
إن ما يشاهده الجمهور ليس سوى مزيج من 
المبرهّن والشخصية المعروضة مثلما يقدّمه 
لنا المسرح التقليدي. فالأوستنسية البريختية 
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لظهور البرهان تبدو نتيجة تختصر النظريتين 
الأوليين: إنها تتجاوز الطبيعية البسيطة 
والذاتية الشاعرية مستعملة بصورة دورية 
إحدى الطريقتين» أي طريقة السرد - 
وطريقة التعليق وفقى منظور نقدي. إنها تشر 
أوستنسية صرفة مع تعليق اجتماعي 00 
حول موضوع.الأوستنسية. 


4- حدود الأوستنسية (التواصل عبر العمل 
البياني الاستعراضي - 9 التواصلي عبر 
البيان) 

غالبا ما نحصر الأوستنسية المسرحية 
(بالعامل البياني المسرحي) الديكورء 
والكوريغرافياء (بتصميم الرقص). والتنظيم 
الشخصيات. ومجرد دخول الممثل 
إلى الخشبة فهو المقذّر له ليكون «هذا الذي 
نشاهده من دون انقطاع مع حضور ساحرا. 
وإلى هذه الأوستنسية المشكلة من عناصر 
مرئية» يجب إضافة أوستنسية شفوية ملفوظة 
بكلام الشخصيات. وما إن يُبث الخطاب 
في المكان المعدّ له أي في موقف وهمي 
وجمالي. حتى يستقبله المشاهد كعلامة 
شعرية» وهو متنبه إلى معانية الخفية» وإلى 
بنيته البلاغية وإلى أسلوبه. وهذه الطريقة في 
وضع متقدّم في سياق الخطاب هي طريقة 
إظهار وأيقنة للغة والنص وفنّ البلاغة. 
وإذا كان صحيحاً أن المسرح يبيّن 
الأخنباءة فم الأوتن أن بن .هلها ها بريد 
إظهاره» وبفضل تقنية لريب فيها . إن المؤلف 
المسرحي والمخرج والكاتب يتدخلون 
كمعلقين في عرضهم للأفعال والأبطال. 
عرض موضوعيء وتعليق ذاتي لراو» كما 
استشرفه بريختء ليسا سوى نمطين مكمُلين 
للنشاط الفني انفسه. وفي هذا السياق فإن 
معنى عبارة «دلٌ» لا يكون من دون تشكيل 
عملية تقعيد نقدية للسارد» وبالآتي من دون 


كلمة (من الراوي). وبالعكس». فإن ال «قول» 


ع 


لا يستبعد محاولات الاستشعار بالطريقة 
الأيقونية لحقيقة اللغة والعالم الموصوف. 
ومن المؤسف أن جاكى مارتن /جا130) 
(هناتد لش لا تستند إلى الأعمال الأساسية 
لأوسولسوب فتعرض نظرية الأوستنسية 
آخذة في الاعتبار العلاقة المسرحية وشارحة 
العناصر المعروضة المبيّنة كأداة يستعملها 
المُرسِل المسرحي لإقامة رابط دال مع 
الحضور (125 :1984). لكن نظريتها تشوه 
مفهوم مصدر الأوستنسية التي تكفي نفِسها 
بنفسها عند أوسولسوبء وبالأاخص عندما 
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لا تميز بين ما هو مؤسس على سيميائية وما 
يعطى كإظهار صرف. بشكل يبدو فيه مفهوم 
الأوستنسية فاقداً خصوصيته ولافظاً أنفاسه 
الأخيرة. 
مت ملحميٌء بيان» أيقونة» تواصل» نضّي 
لغ 1961 ,طامه8 :1959 ,مهمه0 
1975,1977,1985.,م0ع8 :1963 رونموطمعلةل 
.9 ,5اماعةكل1ة ع0 
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إيماء 
اال ”ا 
فا من اليونانية: ‏ ,كم«طسمه/«دم) 


(كناه؟ غاندمة أنكو (الذي يقلدد. كل شيء). 
بالإنجليز ية: ©997110771171؟ بالألمانية: -1/0ه م 


6 با لإسبانية : 20111/01711120 


الإيماء قديماًء كان عبارة عن «عرض 
مرثئي وسمعي؟ الكل .ما يمكن تقليده سواء 
يواشطة الضوت أو الشركة: تفلل حركات 
التجديف. والألعاب البهلوانية» وركوب 
الخيل» والتطواف الدينى» والكرنفالاات» 
وأعياد النصر... إلخ (99 :1962 ,لزه:ه©). 
وفى روماء نهاية القرن الأول قبل الميلاد. 
فصلت الإيمائية النص عن الحركة» وكان 
الممثل يقوم بتنفيذ مشاهد إيمائية يُعلّق عليها 
الخورس والموسيقيون. وكانت الكوميديا 
دل آرتي تستعمل النماذج الشعبية التي تعبر 
بمزاح ماجن. ثم في القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشرء شهد العرض الإيمائي عصره 
الذهبي: تهاريج. واستعراضات» وألاعيب 
صامتة للجؤالة الذين كانوا يستعملون الكادم 
أخياناً بأساليب مخادعة وشيء من المزاح. أما 
اليوم؛ فلا يستعمل العرض الإيمائ ئي الكلام 
مطلقاً. إنه عرض مؤلّف من حركات الممثل 
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الكوميدي فقط؛ وباقترابه من النوادر الطريفة 
و الثاره ريخ المدر باو سائلٍ ليد ص 
نفسه» العنصر الخروري. في كل عرض 
مسرحي؛ وبشكل خاص للمشاهد التي تطلق 
العنان لأداء الممثلين إلى الحد الأقصى 
وتساعد في إبراز التمثيل المسرحي أو 
اللوحات الحية في داخله. أما الإيماء الصامت 
لممثلي الاحتفالات الشعبية فإنها تستعمل 
ديدرو الداعي إلى الواقعية في المسرح» بدأت 
الاستعانة منذ النصف الثاني من القرن الثامن 
عشر ب (إنسان فل ل يعرف كيف بزاوج الإيماء 
فالإيمائيّة هى 0 


وفي القرن التاسع عشرء حلت الإيمائية 
«الأرلكانية» (نسبة إلى شخصية أرلكان 
المعروفة بطابعها التهريجي) وتحديداً 
إيمائية دوبورو (ناهععتااء0) التي قدمها في 
«ع[امصاعغ) تنلل لعهلاءأناه80» وهي نوع من 
الإيماء الأبيض (خالٍ من التعبير) خلّده فيلم 
كارد ني (60676) و فيلم أطفال الحنة -:© 2.©5) 
(15 لهم يك دور (1943). كما فى إيمائية 
بريفير (20ه6ع0). (1946 ,6أولام82). أما 
أفضل نماذج هذا النوع في القرن العشرين» 


2 


فقد ظهرت في أفلام البورلسك مع ب. كايتون 
إيماءء حركة. الدراما الإيمائية» حسل» 
أتلانيات. 
:1963 ,تتتامرعءء1 :1758 ,1010201 
عل :1974 ,نموءعه:143 :1974 ,من 1اء01آ 
.7 ول0مع8آ :1993 ,1980 ,قأم معدلا 
بارابارز 
1101م 
لكأ من اليونانية امه عل #تاءمم مه أن تقف 
جانباً؛ بالإنجليزية: :زكهقصموط؛ بالألمانية: 
ع5 ؛ بالإسبانية: 5[قة28:8. 
هي جزء من الكوميديا اليونانية القديمة 
(كوميديا أرسطوفان خاصة) حيث كانت 
الجوقة تتقدم نحو الجمهور لتعرض عليه 
بواسطة رئيسهاء المُشهد وطلبات المؤلف» 
وتملي عليه النصائح. 
التوجه إلى الجمهور. 
أمثولة 
2011م 
هه (من اليونانية: -تهتهممدمك :016طه7هم 


0 رود ٠ 0 ١‏ يرس * 
1 4501 0016 3 6اء72 ع5 أن تقف 
00 


جانبا) 
بالإنجليزية: ءاطو«وطم؛ بالألمانية: -مرومط 
اء5؟ بالإسبانية: و[0 لوط 
1- ازدواجية وغموض 


بالمعنى الحقيقى.ء الأمثولة (بحسب الكتاب 
المقتس) هى حكارة تتخقى» عددما تتحمق فى 
معتاهاء عحقعة آو:وضية أخلاقة أو كيشة ( ميلة 
حكيلة الاين الضال): 


500 5 3 عِِ 
المسرحية ذات الأمثولة تقرأعلى مستويين؛ 
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كما فى فن البلاغة والاستعارة أو الأمئولة: 
فالسرد المباشر يخرج من الجسم في إدراك 
خارجي» والسرد الخفي الذي يفرض على 
الصا اناف لمعي لررعي .غالباًماتحتوي 

بعض المسرحيات ذوات الأمثولة رموزاً مثل 
غات الزواع فر مسرسوة ثاثان السكيم || سيد 
أو الصناديق الثلاثئة في تاجر البندقيّة لشيكسبير. 
وتاريضياء ظهرت «الأمثولة» المسرحية في 
العصور التي اشتهرت بمناظرات أيديولوجية 
حكقة. .وبالرقبة: بالتعمال. الأذين لأهداق 
تربوية: عصر الإصلاح وضد الإصلاح» القرن 
الثامن عشر الفلسفي.. والحقبة المعاصرة 
(لبريخت وفريش ودورنمات وستراوس). 

2 - هيكلية ووظيفة 


أ-إن مسرحية الأمثولة لها بعدان أو هدفان: 
تصميم الطرفة والحكايةء وهو نوع يستعمل 
0 سهل الفهم ومروي تفرع وهو عتلارم 
مع المكان والزمان. إنه يثير جوّاً وهمياً أو حقيقيا 
حيث يفترض بأن تكون الأحداث قد حصلت» 
ويكون الهدف الأخلاقى من الحكاية أو الأمثولة 
قد انتقل من خلال تفاعل ثقافي أدبي ونظري. 
على هذا المستوى العميق والجاد نكون قد تلقفنا 
المضمون التعليمي للمسرحية»ويصبح بإمكانناء 
عند اللزوم» وضعها في موازاة واقعنا الراهن. 
ب- إن مسرحية الأمثولة هي نموذج مختصر 
لعالمنا الخاص» حيث تكون النسب محترمة 
بأمانة. إن كل عمل ملموس يستند إلى مبدأ 
نظري يكون معطى كمثال. إنه» بشكل متناقض» 
وسيلة للتكلّم عن الحاضرء وفي الوقت عينه 
وضعه في قالب منظور بتحويله إلى قصة وإلى 
إطار وهمي . وغالباًما يرفض المؤلف المسرحي 
الحل الفوري الذي يقضي بوصف الحاضر 
بقوة التفاصيل الطبيعية مخافة أن يحجب ماهو 
جوهريء ولا يوضح الآلية الأيديولوجية التي 


من خلالها يمك أن نه نفهم المظهر الحقيقي. 
ترا 
سلا 


اج تفترض «الأمثولة» بتركيبتها أن تكون 
ترجمة لما وراء النص الأيديولوجى الذي 
يربط مظهر الحكاية بواقعنا الخاصء وتحصل 
هذه الترجمة عادة من دون صعوبة تذكر. 
فوراء مسرحية النفس الطيبة لستشوان لبريخت 
مثلاًء نقرأ استحالة أن نكون أناساً في عالم 
الاستغلال الاقتصادي. ويحصل. مع ذلك 
وخصوصاً منذ الدراماأ العرثية أو المسرحيات 
دات الطابع الغريبف والمضحك المعاصرة. أن 
ا ويعطي ماكس 
فريش .لمسرحيته بيدرمان ومشعلو الحرائق 


7 اللا 1 
إن آلية الدزاماتورجيا الغبثية تحرّم على نفسها 
كل ببحث عن معن رمري؟ ا 
الأساسية للوضع البشري. انها انض ييدث 


وعلى الرغم من ذلك. لن تكون الأمثولة 
ومن دون أن تفقد كامل سحرها وجاذبيتهاء 
مجرّدَ عملية تنكرية بين غاية وأخرى لرسالة 
ذات صوت واحد. يجب عليها دائماً أن تحافظ 
على قدر من الاستقلالية والضبابية لتظهر نفسها 
بأنها غير قابلة للتحؤّل بشكل كامل إلى أمثولة؛ 
بل ترهن نفسها للعبة التفسير والانعكاسات التي 

تشي بها عملية المسرحة. 
اطغ معمستعطوء211106 :1966 ,1955 ركاأهحصمء سناد] 
1 54011612 :17 .701 :1967 بتطععءظ :1960 
6 بإلت1اع1 


2401 
لكا بالإنجليزية: 46موط؛ بالألمانية: 
0 ن؟ بالإسبانية : ©00100. 
كان الباراد. أي العررض الاستعراضي 
أصلةٌ الدافع لظهور «راقصي الحبل»؛ وهم 
فنانون يفتنون الجمهورء وغالباً من على 
شرفة أو مساحة مرتفعة لدعوته إلى حضور 


العرض. وقد أصبح التعبير أحياناً مرادفاً 
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لمسرحية رديئة» وتعبر هذه الكلمة جيداً عن 


إرادة الاستعراض وعرض المواهب البهلوانيٌ 


الضاحكة للممثلين. إن العرض-الاستعراضى 
هو اشكل تقليذى لمذاخلة مسرحية غرفت 
مجدها. في العروض المتجوّلة .في القرنين 
السابع عشر والثامن عشر. كن في مطلع 
القرن الكبيرء كان فندق بورغونيه 186061) 
(00018082 06 يستقبل استعراضات هؤلاء 
الهازلين أمثال غروس - غيوم» وغولتيه - 
غارغويء وتاباران. 

إن التقليد الشعبي للفارس وللكوميديا 
ذل آرتي تستمر في مسرح المعارض والأعياد 
الشعبية. (ونصوص الاستعراضات غير 
المنشورة لمعرض سان جيرمان ل ش. غويات 
(116046ناءنا6 .©) نشرت سنة 1885). 

هذا النوع من عروض الباراد تتقصد أن 
تكون فظة وتحريضية؛ واللغة فجة ومباشرة 
لا بل قذرة وذات أسلوب سوقي. يقدم نفسه 
ككلام شعبي بروابط مشكوك في أمرهاء 
ويقول الرجل المرموق جيل (61!!65) إن 
الباراد هي كلمة أخلاقية كما يشار إليهاء وهي 
مسرحية جيّدة يمكن استخدامها بهذا المعنى. 
وفي جانبه الساخر من الأنواع النبيلة والطبقات 
الاجتماعية العلياء فإن هذا الاستعراض يثبت 
مقدرة كبيرة على ابتكار لغة خاصة به ويجعل 
المسرح الراقي والجاد في أزمة. 

هذه الأشكال الاستعراضية أحياناً تكون 
مكتوبة من مؤلفين أمثال كوليه (01168©)) 
وفاديه (9806) أو بومارشيه أو لمسارح 
اجتماعة ولفدكلين يشوك إلى ممشيع صالج 
الذين يتحررون ويتنفسون مقلّدين أو مبدعين 
مسرحيات من واقع الظروف. 

وفي القرن التاسع عشرء ظلٍ التقليد قائماً 
مع عمتتك نال لتةلاءانا0ط ومع ممثلي الكوميديا 
الجوالين (أمثال بوبيش (6اء808) وغاليمافريه 
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(386تذلة6©)). واليوم فالشكل الممتاز للمسرح 
اااستعراضى هو ال «ومءكم-ازهة». أو راوي 
القصص الشعبية (مثل داريو فو). ولقد أعيد 
اكتشافه من قبل مايرهولد» المعجب بمسرحية 
عام 046 5072012 ها 8210927 إخر اج . 
بلوك لم81 .ه). 
خارج النص 
ا 71 

لكا بالإنجليز ية: 4«ع/هو؟ بالألمانية: 

اموجه ا بالرسيائية : 270110 


يقترح ج. م. توماسو (1984) كلمة -وم) 
(ع2ء121 خارج النص لتجنب اثنائي النصٍ 
الرئيسي/ النص الثانوي» الذي فشر هارا 
أساسيا؛ .إن. «خارج النص». هو «ذاك.:النص 
المطبوع بالأحرف المائلة أو بنوع آخر من 
الحروف ممايجعله يبدو مختلفاعن القسم الآخر 

من النص» (79: 1984). ويتضمن نظام ١خارج‏ 
النص» العنوان ولائحة الشخصيات والتعليمات 
المسرحيةء الزمنية والمكانية» وأوصاف الديكور 
وتوجهات كاتب المسرحية للمخرج وللممثل 
حول كيفيّة الأداء» ويتضمّن 37 التواصل 
بحركات وتعابير يشارك فيها الوجه وطريقة يقة تنظيم 
الفضاءء. كما يتضمن خطاباً للمواكبة مثل الإهداء 
والمقدمة أوالتحذير. 


اغا 6 ,1984 رنتقء5كةتقمط1' 


1 1 11010100010 
له بالإنجليزية: 017628#ه5؛ بالألمانية: 
1ه :7017 17؟ با لأسبانية: 100120170 
نشاط درامي مسرحي بالمعنى العريض. يلجا 
إلى طرق مستعارة من المسرح. ولا يهدف إلى 
تحقيو تحقيق جمالي ويقع على هامش البناء الدرامي. 
بايحيظ بالسمرح الانهارة ل 


318 


1- استعمل غروتوفسكي في مطلع 
السبعينيات تعبير «خارج المسرح»ليعلل ويشرح 
عبوره من الإخراج إلى المسرح الأنثروبولوجي 
وإلى خارج المسرحء أي المسرح المشارك؛ 
أي بمشاركة فاعلة لمن هم في الخارج -83) 
(1995:182 ,كلمقطه. وإن مسرح المصادر 
(1979-1970) اهتم بردّة الفعل الأنثروبولوجية 
التي تفتش عن «مصادر لعدة تقنيات تقليدية 
سبقت هذه الفوارق» (182). وحرصاً منه على 
إيجاد الجذع أو القاسم المشترك لكل المظاهر 
المشهدية؛ انكبٌ باربا على التحقيق عن ما هو 
سابق للتعبير وعن المبادئ الشمولية الكبرى 
المشتركة لتقاليد الأداء والرقص. 

2- إن الأنشظة العلاجيّة تستعمل المسرح 
كتشاط موقظ أؤمنه:» فاهتمت مغلا بالتعبير 
المسرحي (1964 باأممع8 أ ك5عدلط) من 
خلال اختبارها بمرافقة طبيب نفسي وممثل 
في تجارب قريبة من البسيكودرام «الدراما 
النفسية». 

3- المعاقون ذهنياً مدعوون أحياناً إلى مشاركة 
ممثلين ناشطين فى هذا المجال من دون أن 
تكون هذه الممارسة المسرحية تهدف إلى 
العلاج, إنما أيضاً بهدف جمالي. 
ممسوء 354112 عدم عنأداء؟ ععمع ةمه 1) 
1996 ,عه ساعهدجة”' أ ع4 عأمدهنام تدعام[ مذ 

20. 4( 

4- أما «مسرح الآخرين» كما حذده باربا 
1 0171ل [ه011 ةارع ادر1) 
(1976» فهو أيضاًء «يحيا على الهامشء وغالباً 
خارج: أو في محيط المراكز والعواصم الثقافية. 
لسع بعس ل ان بير 

نفسهم كممثلين ومخرجينء على الرغم من 
از سا 0 7 
الذي يحول دون الاعتراف بهم كمحترفين. 
ظاهرة سوسيولوجية بقدر ما هي تأكيد جمالي» 
فإن مسر ح «الآخرين» يمشكل من شبكة تبادل 


| 


دعم وبتشجيع متبادلين (1993 ,82م1850ا). 
وهكذا ينجو مسرح الآخرين من شروط 
المسرج التجاري الممول والمدعوم وينتظم في 
شبكة اقتصادية تتماشى مع أساليبه الخاصة في 
الونتاج و النشر : 
مسار 
21200101 لم2 


بالإنجليزية: -07/رءط 7ع 5116-56 
ععصج؟ بالألمانية؛ و«#معوص؛. بالإسبانية: 
1000 


كرد فعل ضد تقليد كان يجعل من المشاهد 
كائناً سانا مكبّلاً في مقعذه أمامٍ الخشية» فإن 
الآخر 3 يحت الجمهور أحياناً على اتخاذ 
مسار معيّن حيال العرض والسينوغرافيا: فلا 
يبقى الديكور مجرّد غلّ (أغلال) يكبّل الممثل 
أو الجمهورء إنما موضوع مجاز بنظرة هدّامة» 
وغالباً بالانتقال الجسدي للجمهور بتحسبا 
حالة الأداء والمنصات والواجهات والصالاات 
والأمكنة المختلفة أو الأغراض المعروضة» 
وإن طقس الحركة ينفذ أحياناً كأنه مسار أولي. 
هكذا أخرج لوقا رونكوني مسرحية 07101:00 
ووو نس عام 9 أو 1789 أو عام 21793 
وذكرى شيكسبير لبيتر شتاين (مأع51 ععاء2) 
سنة 1976 و 06ا220ة1065 16 ل عألةتده© 13 
دعن عل عام 0 أو سقداصة© ل ها 
001 طااع8 11015ا2ع عمنامجع. 


5 مفهوم المسار فى السينوغرافيا يدعو 
المشاهد لاكتشاف النقاط الحساسة فى 
السينوغرافيا أو للمكان المسرحي؛ إلى عدم 
اعتبار الديكور كشكل جامد ونهائى» إنما 
كوكان روظلت البعير فيه بطر قممتعلقة تحت 
فترات العرض وتغييرات الإضاءة وتموضع 
الممثلين. إن المشاهد يخترع السينوغرافيا 
وإلى حدّ ماء العرض بحسب فترات التوقف» 
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وتغيرات النظام: فلا يعود مسحوقاً بالديكور 
بل يقولبه بحسب الأحداث والممثل. 
والمشاهد في «المسار» يقدر العرض بمقاسته 
ويحصر نفسه داخله ويظهر أنه مُتنبّه للنقاط 
الحساسة على الخشبة. فيصبح الإخراجء عند 
تموضع الغرض المواجه للنظر» على مستوى 
نظر المشاهد وما ينتجه انطلاقاً من المعطيات 
السينوغرافية. 

ويصبح المسار عملية تحول مادية لحرية 
الحركات» وتقارب. من الفنون التشكيلية 
(تركيب) أو التمثيل (نزهة أو هابننخ)؛ قتنبئق 

منه رؤى وصور متعددة ومكيّفة مع العنصر 
المسرحي: نصياً ومشهدياً. لا مخططاً يعمل 


على وتر واحد موحّدء لكنه ينثر كمجموعة من 
النجوم. 
باروديا 
0011 لم2 
من اليونانية: 28070019 بحسب 


الطباق» ‏ 070721 0176© ,ع0م-ع«اترمن» 
بالإنجليزية: درومروط؛ بالألمانية: أل مروطء؛ 
بالأسبانية: ©7001ه8. 


مسرحية؛ أو جر من نص» سول 
بسخرية نصاً سابقاً ليسخر منه بكل أنواع 
التأثيرات المضحكة. ويعرّفه لو ليتريه عنآ) 
(11056 كمسر حية من نوع البورلسك» حيث 
يتم فيها تشويه مسرحية من النوع النبيل. وقد 
عزا أرسطو هذا الابتكار إلى هيغمون دو 
ثاسوس (113505 06 116861108). بينما سخر 
أريسطوفان في مس رحيته الصفادع من أعمال 
لإسخيلوس افو سياد هناك اها باروديا 
السيد (10) لاك +1همروم) في القرن السابع 
عشر أو 8201/6 «رنهاءمه0 786 (1665) 
أو معالجة روجيه بلانشون لنص السيدء بينما 
مسرحية هرناني لفكتور هوغو «هرنالي» وراي 


ع 


بلاس (5ه81 «:2) أصبحت تحت عنوان 
ساخر هو راي بلاغ (ع8/4 ب:1)؛ وأعمال من 
نوع الأوبرا كوميك لأو فتباخ (طعدطمع08) 
مثل: هيلين الجميلة وأورفيه فى الجحيم 
هدمت العالم الميثولوجي والمأساوي. 


1- ازدواج الشخصية 


تعني الباروديا في الوقت نفسه النصّ الساخر 
والنصّ الذي خضع للسخرية أو للتحريف؛ 
فالمستويان يحملان طابع السخرية بمجرّد أن 
أزيلت عنهما السمة النقدية الأصلية. فالخطاب 
المحرّف "بالسخرية لن يدعنا ننسى_ الهدف 
موضوع السخرية خشية أن يفقد قوته النقدية. 
إنه يذكر بالنص الأصلي من خلال تشويهه 
وتحويره؛؟ وهو يستعين بثبات وجهد لإعادة 
تشكيل القارئ والمشاهد الا 
الأصلي يحافظ مع النص على علاقات بنصية 
ضيقة. وأكثر 3 من معارضة أثر أدبي ! 
فني؛ فإن «الباروديا» ترمي إلى مشاهدة الغرض 
موضوع السخرية وتكرّمه على طريقتها. وإن 
فعل المقارنة يشكل قسماً من مفهوم التلقي. 
إنها تقوم بالنسبة إلى المؤدي وتابعه المشاهد 
على قلب كل العلامات: كأن يبدّل ما هو 
نبيل بما هو مبتذل والاحترام بعدمه» والجاد 
بالمضحك. هذا التعاكس للعلامات يكون غالبا 
ذا معنى انحداريء ولكن ليس بالضرورة: فالنوع 
المبتذل أو الحكاية التى تثير الشفقة يمكن أن 
تستبدل بأسلوب راق أو بأقصوصة عن الأمراء؛ 
فالتضادٌ أو الأثر الهزلي سيبدوان قابلين للفهم 
والإدراك أكثر. (هذه التقنية في التمويه مستعملة 
في النوع البطولي المضحك). 

2- مكننة 
الشكلانيين الروسء» فإن 
الأنواع تتطور وخصوصاً بسبب تعاقب 
أنواع البارودياء فالعنصر المحرك للتحريف 
الساخر يهاجم الطرق الآلية والمقولبة. إن 


بحسب 
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خواص الباروديا تكمن في مكئنة مفهوم أو 
نظام محدد [....] وهكذا يحقق الانحراف 
الساخر «الباروديا» هدفين:1- مكننة نظام 
محدد؛ 2- تنظيم مادة جديدة ليست سوى 
الطريقة الممكننة القديمة :1969 ,130017م19) 
(74. 

وتميل الباروديا إلى أن تصبح نوعاً 
مستقلاً وتقنية”: للكشف” عن الطريقة 
الفنية. وفي المسرح يُفسَّر هذا بإعادة 
كسب المسرجية . وبقطع...وانفصال .الوهم 
عبر إلحاح كبير جداً على سمات الأداء 
المسرحي [تضخيم الخطابة» والمعاناة» 
والمأساة» والتأثيرات المشهدية... إلخ] 
كالسخرية» فإن الباروديا ربما هي مبدأ 
بنيوتي خاص ‏ بالعمل الدرامي : بمجرّد أن 
يعرض الإخراج خيوط حبكته: ويخضع 
التواصل الداخلي» أي المشهدي. إلى 
التواصل الخارجي» أي بنية الخشبة والصالة. 

3- غاية ومضامين 

إن الباروديا في مسرحية ما ليست 
تقنية إضحاك فقطء إنها تؤسّس لعملية من 
المقارنات والتعليقات مع الأثر موضوع 
البارودياء ومع التقليد الأدبي أو المسرحي. 
إنها تشكل الخطاب الما بعد النقدي حول 
المسرحية الأصلية. وأحياناً يحصل العكس» 
إنها تعيد وتتناول كتابة الدراماتورجيا 
وأيديولوجية المسرحية المقلدة وتحولهماء 
وهذه هى حال ماكبث (1425617) ليونسكو 
الذي حوّل ماكبث شيكسبير إلى الشكل 
البارودي الساخر. 

وتقوم الباروديا على الأسلوب والنبرة 
والشخصية والنوع. أو ببساطة على المواقف 
الدرامية. وعندما يكوق: هذفها تعليسا أو 


أخلاقياء فإنها تتقرّب من أسلوب الهجاء 
الاجتماعي الصرف في الفلسفة أو السياسة. 


2 


فهدفها إذن رصين في الأساس لأنها تعرض 
نظاماً متماسكاً من القيم مقابل نظام آخر 
سبق أن تعرض للانتقاد. إن الهجاء والقدح 
لا يكتفي. على غرار السخرية والباروديا 
والمحاكاة» بملامسبة سطحية. لمواضيعها 
بنوع من اللعب الصرف.. إنها تريد لنفسها 
دور إصلاحياً (الهجاء على شكل أمثولات» 
فى قالب جديد ومثمر) وتعرف وحدها 
2 تجمع الممتع مع المفيد. بيت من 
الشعر ينقيه بأشعة العقل السليم» بوالو 
185 58656 ,نمق80116). : وغالباً .ما أشرنا 
إلنى: عنف. البازوديا وقدرتها على مهاجمة 
الإنسان فى أقدس ما لديه. إنها بهذا قريبة 
من. الاستهزاء. ووحدهاء. بحسب لابرويير 


1 ومن بين كل::الإاهانات التي قتزفهاء 
هي الأقل تسامحاً. إنها لغة الاحتقار [...] 
تهاجم الإنسان في آخر حصن له وهو رأيه 
الذي يعبّر فيه عن ذاته» فهى تريد أن تجعله 
قابلاً للسخرية في نظرها (1934:86). 
وعندما لا تدذعى الصفة الإصلاحية» فهى 
غالباً ما تكون باروديا شكلية (هدم من أجل كسر 
شكل أو أسلوب).» أو تقترب من البورلسك 
الفظّ والعبثي. كل القيم الجمالية والفلسفية 
منكرة في هذه المجزرة التمثيلية الهائلة. 
يي هزلي. تناص. 
اط :1976 ,علعغ 1و »30 يك مروتزون0 
2 1986 ,5و2 19825 ,مااع م ) 


الذر وة 
--24 11029 
هه 
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من اليو نانية: -8181015 ,20700/571105/ 


بالإنجليزية: 6:ةدم11©؛ بالألمانية: -عطة1] 
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هي فترة فى المسرحية تبلغ فيها الكثافة 
الدرامية ذروتها بعد صعود متباطئ للفعل 
وتماماً قبل. الكارثة في اللحظة الأشدّ لبلوغ 
المتحى الدرافى. 
تفسيم 
11111017م 0 


هه بالإنجليزية: 95607؟؛ بالألمانية: “روم 
17]]!؟ با لإسبانية : 071111170 2. 


1- التقسيم المسرحي المستحيل . 
إذا كانت الموسيقى تنعم بنظام دقيق للغاية 
لتدوين التقاسيم الآلاتية لقطعة موسيقية» فإن 
المسرح أبعد من أن يكون بتصرفه لغة ممائلة 
قادرة على إجراء كشف تننظم-فيه كل الفنون 
المشهدية وكل الرموز والأنظمة الدلالية. 
ومع ذلك» وبشكل دوريء فإن المطالبة بلغة 
للتوسيم المشهدي بدأت عند المخرجين 
والمنظرين الذين يُنعتون بالهيروغليفيين 
أمثال غروتوفسكي وآرتوء أو الحركيين مثل 
بريختء والمهتمين بالموجات الإيقاعية مثل 
ستانيسلافسكيء والترسيمات البيوميكانيكيّة 
مثل مايرهولد. هذه كلها شكلت بعض 
المحاولاات الشهيرة لكتابة ‏ مسرحية 
مستقلة. بعض دفاتر الإخراج ومنهاء (دفاتر 
ستانيسلافسكى أو بريخت على سبيل المثال) 
هي إعادة تشكيلات حقيقية للعرض. بالمقابل» 
فإن التسجيلات الكوريغرافية في نظام لابان 
(1994 ,1960 وضوطهآ ع0 عصمطغؤؤولاو) قابلة 
للتغيير بصعوبة في المسرح. فهل المعلوماتية 
هي في مرحلة حل الصعوبة التقنية للتدوين؟ 
إن علم السيميولوجيا الحريص على 
التفكير وبرهنة المعطيات المجرّبة للعرض 
المسرحي يطرح على نفسه هذا السؤال من 
دون التوصل مع ذلك إلى إقامة قواعد لغوية 
تكون مطواعة ودقيقة بما فيه الكفاية. هذا ما 
يعود بالأخص إلى طبيعة المسرح. وخاصة 


ع 


إلى الرابط موضوع الإشكال الكبير بين النص 
والخشبة ويصعب على هذا النوع من التقسيم 
المشهدي الإفلات من تأثير «التقعيد» اللغري 
والذي يطبع سِمّته عند تقطع المشهد وفي 
عملية وصفه. 

2- النص كشكل مقسّم 

بالنسبة إلى الحرصاء على النصء أولئك 
الذين يرفضون أخذ كل عملية إخراج بالاعتبار 
لأنها حكماً مزيّفة على أساس أن النص غاية 
ومقصد بحدّ ذاته. (بينما في الموسيقى لا 
يجرؤ أي مولع بها على القول بأنه يفل 
قراءة قطعة من عمل بيتهوفن على الذهاب إلى 
حفلة العزف) هذا الموقف الفيلولوجى ليس 
فيه شيء يحمل على التوبيخ: النص يُقرأ في 
النهاية» كالشعرء وخاصة النص الكلاسيكي؛ 
ِنّه يحتوي دائماً على قدر أقل من التعليمات 
المسرحية الخارجية أو المدمجة في جسم 
المسرحية» ومع ذلك فالتجربة التي يحملها 
الحدث في العرض المسرحي تتعثر بقساوة 
بمجرّد القراءة وبالشعر الدرامى» إننا ننسى 
سريعاً بأن النص الدرامي ليس أكثر من أثر 
شديد الافتقار لحدث سابق: بفضل الإرهاب 
الذي يمارسه الأدب الذي أصبح مرجع في 
الغرب في نهاية العصور الوسطىء ثمّة توليفة 
أوتدوين يدّعى انتحال صفة الأثر :1980 ,3ع8) 
١ .187(‏ 


3- العة لتقسيم كنص 

بعد ازدهار فن الاخراج و «مسرح الصور» 
اللذين يُخضعان كل شيء لفضاء معيّن 
ولخطاب المخرجء فإننا نلاحظ عودة إلى 
مسرح النصء وإلى الحاجة إلى تقسيم نصي 
مقارن في دقته وانضباطه. (من أجل إخراج 
مسرحي مستقبلي) إلى مقطوعة موسيقية. إن 
كتَاباً أمثال جان فوتيه وجان أودورو هوءل) 
(156810نالناك أو ميشال فينافر وضعوا تقيوضا 
ذكروا فيها أمكنة الوقف والترابط المتسلسل 
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والإيقاعات ‏ والوصللات والتقطيعات 
والنغمات السريعة أو البطيئةء جاهدين 
لاستشراف إيقاع العرض المشهدي المحمول 

فى النص. فالسؤال هو معرفة من أين يأني هذا 
الإيقاع» أو إذا كان المؤلف يمتلكه أو إذا كان 
لديه مفتاحه أو إذا ما كان في كل إخراج جديد 
وفي كل ما ينطق به الممثل يطرح هذه المسألة 
ويعيد إحياءها. 


4- خلفيات تم تقسيم الممثل 


ويحل محل مصطلح خلفيات النص كتامة) 
(ع1مها المتعلّق بالمسرح النفسي والأدبي 
حصراء ونقترح انتعمال عبارة «خلفيات 

تقسيم الممثل؟ التي تُعتبر شكلاً رئيسياً ومؤثراً 
0 اصل عبر الحركات :(16وأو6طاوعسن؟)ء 
ويتمحور حول نقاط استعلام وارتكاز 
للممثل. مخلوقة ومتصورة من خلاله بمساعدة 
المخرج» ولكن لا تظهر إلا بروح وبجسد 
المشاهد (94 :3 1996 ,015ج2). 
منت كتاب الإخراج. سيناريو توصيف. نص 


استعراضي. 
54 61 باأعطروععء)1562' 
مسرحية الآلام 
لقالا 

| بالإنجليزية: برهاط ‏ «منوعمم؛ 


بالألمانية: اءةمعدده:وعوط؛ بالإسبانية : 05101 ©. 


شكل مسرحي عائد إلى القرون الوسطى 
يقوم على تمثيل مراحل آلام السيد المسيح؛ 
مُستلهماً الأناجيل. كان هذا العرض يقذم 
لوحات استعراضية مذهلة» وتستغرق عدة أيام 
ويستخدم فيها مئات الممثلين جاذبين اهتمام 
المدينة بكاملهاء وما زال يقام عرض الآلام هذا 
في مدن أوبراميرو (0567325010658210) وتيلفن 


(ه18ءاء1) ونانسي و لينيي (لإمقانآ). 
ترا 
للها 


أهواء 
ك0 مآ 

بالإنجليزية: كدوزدووو؟ بالألمانية: 
71 با لإسبانية : 2051071©5. 

لقد كان الاهتمام على الدوام بمعرفة كيفية 
التعبير 1 الفهوات ات و الأهواء اء ف في المسرح 
كدير عصر ديكارت ال 
وعمله البحث في آلا السيد المسيح أو 
منأظرة لو برون (ن85 عمآ) بموضوع «التعبير 
العام والخاص» (1668). الذي ل فيها 
وضع روامز لحركات الإيماء والوضعيات. 


والشهوات أو الأهواء هي «حركة الروح التي 


تكمن في الجزء الحسّاس لمتابعة ما تعتيرة 
النفس صالحاً أو للهروب مما تعتبره سيئا 
وتعتبر كل ما يسبب للنفس من الأهواء والشغف 
عادياًء ويحرض الجسد على الفعل يهي8 ع.آ) 
(1668. أما الاتفاقيات التي رضسعها كل من ل 
برون وكورناي أو لا فوشور (تناعطءناة1 ع 
(اتفاقية فعل الخطيب) فتقترح إدراجه في فهرس 
يحدّد رغبات النفسء والإيماءات والمواقف 
التي تُعبّر عنها: وهكذاء وبحسب لو برون» 
فإِن العين ستكون بالأخص معبّرة والحواجب 
سوف تومئ بشكل أفضل إلى الشهوات. وفي 
بحثه المعنون: : أحاسيس الر وح إه كتزهةوكووط) 
(1/1170 176 يحدّد ت. .رايت 7586 .1) الفعل 
كصورة خارجية لمرو الداحلية» فمن خلال 
الفم يقول (الممثل) رأيه المستمد من روحه 
وفكره؛ وفحواه أنه كلام يقوله أيّ كان بصوت 
صامت للأعين؛ وبحياته وبجسده الكونيء كأنه 
يقول: هكذا نحن نتحرّك. لأن الأهواء هى التى 
تتفاعل فينا وتح ركنا. 0 

وغالباً ما يكون الصوت مُكَلْفَاً بتسيير 
الشهوات وذلك بفضل تعابير الوجه المرمّزة 
جداء وبفضل اليد اليُسرى التي تضرب 
الإيقاع بينما اليُمنى تسجّل التأثيرات والفوارق 
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والتلميحات. من هنا لهجة التفخيم التي تبدو 
أكثر تماسكا في الشكل السردي دالخاني 
منها في تقديم الفعل بواسطة الإيماء كما 
يطالب ديدرو أو أنجيل (85861) (1788). 
وهذا الأخير كان لديه مشروع لمجموعة من 
الحركات التعبيرية ولائحة بكل الروامزء 
لائحة لا تزال تشكل بعض الجساسية بالنسبة 
إلى آرتو حينما يؤكدٌ أن العشرة آلاف تعبير/ 
وتعبير للوجه المأخوذة في حالة التقنع» يمكن 
أن تصبح سمة معنونة ومجدوّلة كإعلان 
ملصّق (143 :1964). 


مشاغر - شغف 
1ف :7010| 
١ -‏ 
من اليونانية: ,56711116711 ,705اوم 
1 


بالإنجليزية: 7127015 عكاهر ,ده1وط؟؛ 
بالألمانية: 5مط/هوط عت وله1 ,ومطزوط؟؛ 
بالإسبانية: 2041:05. 


(العاطفة والحنان والشفقة) عند المشاهد. 


وفي فن البلاغة الباتوس هو تقنية خاصة 
دا تثير الإحساس المبالغ لدى السامع 
(بخلاف ال إيثوس (115805) الذي هو تعبير 
أخلاقى يمارسه الخطيب) ويجب تمييزه عن 
الدرامي والمأساوي. 

فالدر امي" (2001مقكل 16) هو صنئف 
أذين 25-5 الفعل؛ سلوكه وارتداداته. 

المأساوي مرتبط بفكرة الحاجة والحتمية 
للقدر المشؤوم لكنه مستفز ومقبول بحرية من 
البطل المؤثر في المشاعر. 

46 12 هى طريقة فى التلقى 
لعرضى. كير الرحمة: ‏ والفبعايا 'الأبزياء 


يصبحون رهينة قدرهم بلا أي دفاع. 
تا 
حدسر 


وقد بلغ هذا النوع 6 م1 أوجه 
في مأساة القرنين السابع عشر والثامن عشر 
كما في الدراما البرجوازية. ولكته يصو ر دائماً 
كأحد مكونات النجاح في إثارة الانفعال و/ أو 
لهدف تجاري. 


2- المسرح» وخصوصا التراجيدياء تلجأ إلى 
المحزن فطقت ات يدعو الجمهور 
إلى التماهي مع موقف أو قضية تُحدث إثارتها 
صدمة لدى السامع. 


وفي فن الشعر لأرسطوء.فإن الباثوس هو 
القسم من التراجيديا التي تصيبٍ الح 
بسبب موث أو أحداث مأماوية و قير مشاعن 
الشفقة (61605) والرعنتٍ (50505م) المؤدية 
إلى تطهير النفس» (كاترئيس) 

وقد ميّز هيغل (518-583 :1832) بين 
الباثوس الذاتي والباثوس الغرضي. فالباثوس 
الذاتى هو الإحساس بالمعاناة والوهن 
والسلبية التي تتملّك الجمهورء بينما الباثوس 
الغرضي فهدفه تحريك مشاعر المشاهد بأن 
يبسط تحت أنظاره الناحية الجوهرية للمواقف 
والأهداف والطباع (525). إن الباثوس يدفع 
إلى فعل يمكنه أن يحدث عند أي شخص 

عبر القوى الأخلاقية» والروحية» من خلال 
الدعوات الإلهية: وطلب العدالة. وحب الوطن 
والأهل والإخوة والحب الزوجي (327). 

3- للاثوس. اليوم. معتى تسقيري: فقد 
أصبح نوعاً من العواطف المبالغ فيها. وإن 
أداء بعض الممثلين (في القرن الثامن عشر 
تحديداً) والكتابة الدرامية استخدمت المبالغة 

في العواطف لتصوير معنى الباثوس؛ إنهم 
مالقون دا بالتأثيرات ينون على وترنا 
الحسّاس زيادة عن اللزوم. إن تحويل الباثئوس 
إلى نوع هين الباروديا بحسب شيلر وبوشئر 
وبريخت تُشير بشكل واضح إلى تقارب هذه 
العاطفية المؤسلبة مع المضحك. 
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4- لا يقرأ الباثوس على مستوى النص 
الطافح بالتعجّبات والتكرار وبالكلمات التي 
ُظهر الحالة النفسية إلى من يؤديها. فالباثوس 
يظهر في حركية غير واقعية» مشدّداً على التعابير, 
ولاعباً على التأثيرات التشكيلية لتجمّعات 
الممثلينء الذين يعيدون بناء لوحات حية (انظر 
ديدرو 1758 في.وضفه لموت سقراط وردّات 
الفعل الرهيبة للمقرّبين منه 

الباثوس هو عنصر يمكن كنهه كشيء 
منج كما كشيء متلقى؛ وهو يتغيّر مع كل 
عصر. . ويمكن آلا يكون صادماًء إنما متماشيا 
بشكل طبيعي مع العصر الذي يُنْتَج فيه. وبعد 
رسا ار لال 
أو بمشاهدة فيلم» قد يبدو كشيء ء مبالة فيه 
واصطناعي. الأمر الذي يدل على أهمية 
الرموز الأيديولوجيّة لتلقّي المعنى من أجل 


عملية تم تقييم لو جوده ونوعيته. 
أط] راععع11 :1793 نه انطء5 :1758 ,)مععل101 


1961 ,لالأتدمم؟] :1940 ,تاعع ها :1832 
.8 ,1976 رقأ 5م1156 


إدراك حسى 
21020110 
هم بالإنجليزية: «0:/مءعء2؛ بالألمانية: 
1771718ل7101111!؟ بالإسسانية : 017 جرع عره20. 
إنه مقهوم ينبغي تمييزه عن الاستقبال» 
يتعلّق بمُجمل الطرق المعرفيّة؛؟ الفكرية 
وهذا الإدراك الملموس يتضمَن الاستعمال 


الحسي للحواس الخمس» وذلك أبعذ من 
البصر والسمع الذين نميل عادة إلى إشراكهما 
في العرض. 

1- اللمسي 


ظاهرياء تبدو هذه الصفة مستبعدة من 


ع 


الغتجرية القريتة المشاعى النوسوة عاق سسافة 
لا بأس بها من الخشبة والمدعو إلى الاستماع 
والمشاهدة فقط من دون التدخل. يلعب ال 
المسي» مع ذلك 00 عبر الإدراك الحسي 
للحركة وتفعيل ملكّة الحواس» على سبيل 
المئال بفضل استعمال العناصر الطبيعية مثل 
الأرضء والماء»ء والئار 8:70010). إن حاسة 
اللمس تعمل من خلال الفن الدرامي بحسب 
بارو على لعب دور أساسي في التواصل 
الشهواني والحتّي. فالعرض المسرحي هو 
مزيج» جماعي. ومشهد حب ّ حقيقي: وارتباط 
شهواني لفريقين من الناس (1961:13). 


وفي المحصلة. هناك نوعان من المسرح: 
المسرح الجاف حيث لا تكون الخشبة سوى 
ذكان للترميزة ل" قيمة فنها إلا للقنؤترة «الصرف» 
وللنص المجرّد. والمسرح «الرطب»؛ من جهة 
أخخرى: حيث التجربة الجمالية تقضي بلمس 
الحقيقة القذرة واليومية بالإصبع . 


إن الذاكرة الجسدية التي يُوجدها الرقص 
ع خلال التبادلاات الثايتة والاتزان والتطابق» 


تذكرنا بعلاقتنا الشخصية مع جسدنا والتي يؤثر 
فيها العرض بشكل دائم. 
2- الم والذوق 

هاتان الحاستان اللتان تتوسّلهما الأشكال 
المسرحية الشعبية بقوة» حيث العيد وتناول 
00 يختلطان مع العرض؛ 0 عادة 
امسر لالمشموم 1995 1 230116) أو بعض 
العروض والتي ا ونستهلك منتوج المطبخ 
على المسر 3 خلالها (051807:07712ع اكيه2) 
لريتشارد شيشنر وذلك قبل بدء العرض أمام 
الجمهورء فإن المسرحية والمأكل يكونان قد 
انتهيا. 

هذه المقاربة الاستثنائية للعرض تحاول 
أن تركز كل شيء حول المشاهدء ليكون هو 
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المخرج الضروري لكتلة الدوافع» والعلاقات 
وللمواد التي لا تسمح لنفسها بأن تتقلص 
لتنتهي إلى حاسة واحدة. وهذا اقرب يدج 
كل المشاعر المتنافرة» ويربط مثلاً البصري 
والسمعي. والمعرفي والحسّي. والحركي 
والنفسي» سواء كان بشكل جسد وازن أم 
جسد في الفكر (1987. ,.14 2موسصطه3) إن 
إدراك المشاهد الحسيّ يقع في المكان 
الاستراتيجي حيث التجربة المسرحية تكون 
في في أوج تعقيدها وعدم انتظامها. 


عرض بتكامل 
1 الخاال01 2111 
بالإتجليزية: ‏ ع27/0177107؟ 
بالألمانية: مع«ه د /رء5؛ بالإسبانية: -ءمده 


. 00 


إن عبارة ©1/0777:07:2م 12 أو -77/07هم ء1 
1 7101106 هي تعبير يمكن ترجمته بالفرنسية 
ب لمسرح الفنون المرثية»). وقد ظهرت في 
سنوات الستينيات» وليس من السهل تمييزها 
عن الهابيننغ (18للمعممة1]) وهي متأثر : 
بأعمال الكاتب جان كيج ومصمّم الرقص 
ميرس كونينغهام ومصور أفلام الفيديو نايم 
جون بارك 28:1 عصدال عمة27) والنحّات آالان 
كابروف. ولم تبلغ نضجها إلا في السنوات 
الثمائينيات. 

ونتترك العررض المتكامل. ومن دون 
سابق تصور» مع الفنون المرئية. والمسرح. 
والرقص» والموسيقى» والفيديو»ء والشعر 
والسينما ولا يقدم في المسارح بل في 
المناحف أو معارض الفن. إنه خطاب 
«اعرض» متعدّد الأشكال والمواضيع 

التشديد فيه تركز على ما هو زائل وعلى 


ع 


يؤدي كوو إنما يلعب من وقت لآخر دور 
سارد» ورسامء وراقصء وسبباً للإلحاح على 
حضوره الجسديء وعليه أن يلعب دور كاتب 
لسيرة ذاتية ممسرحة لها علاقة مباشرة مع 
الأغراض ومع الموقف البياني (الكلامي). 
«إن مسرح العرض المتكامل المعاد إحياؤه 
تاركين من دون خجل أفكارهم تنحرف عن 
هدفها بالمعنى المسرحي من جهة» و «نحت» 
الآخر من جهة أخرى. مع الاهتمام الزائد 
بحيوية ومفاعيل العررض 0 من الاهتمام 

بتصحيح التعريف النظري لما يعملون. إن 
5-8 العرضن المتكامل قال بصراحة إنه لا 

يريد أن يعني شيئاً (لمنئد!! 162). 


وتميّر أندريا نورييه (تاءنزكناه71 وعملوهه) 
في مقالة غير منشورة خمسة ميول لهذا النوع 
من العروض: 

#فن الجسد 410 '800): يستعمل جسد 
المؤدي (2614012265) ليضعه فى حالة الخطر 
ف.2. أكوتنسى (اعصمععم 2017 وش. بوردن 
عفتنا .0)» وج. باين؛ ليعرضه أو ليختبر 
صورته. 
© استكشاف المكان والزمان بتنقلات بطيئة 
وعرض وجوه: -عجوعوه2ط 7ه ١ذ‏ جع ه17 
1 
.(1968) 11711 ع0 ,59107 
«تقديم سيرة ذاتية يروي فيها الفنان أحداثاً 
حقيقية من حياته ل. مونتانو :18820ه2810 .آ) 
م) :852 028ئل21م5 ده :زاوء1 [أعرزء ناا 
7/6 471167107 ©1172 “إن 171510 أوتمكروعم[ 
.(1980 ,4162 
« الاحتفالية الطقوسية والميثولوجية» مثلاً: 
باععاتة عل ك712عء1كبره أ ك5 1ع07 125. 
«التعليق الاجتماعي: مثل رجل الفيديو 
يوب آشلي (لاءآطودة 800) الذي يحكي عن 
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الميثولوجيات الحديثة أو عن لوري أندرسون 
فى ال 518165 1[01:60» (1979-1982) الذي 
مزج الشعرء والكمان الكهربائي» والفيلم 
والديابوزيتيفا (10128051009765) فى عرض 
متعدّد الوسائل الإعلامية. 1 

© وسيلة إعلامية (مسرح):) مسرح 
ل :1979 ,عمهء60105 :1977 ,وعتتوسصقك3 
1984 ركقلء1]1 بعلأعم0ع830 1980 ,وه11/لا 
أمعمعلهدع1 #زملا .1985 ,لعقتتمط]' 
ر/7011010 1 411105 وغنامع -وع[ 


ع الالآع :197 - ,01/710 35 ع171 رهم 
.6 ,رلامواعة 0 ولو اربع ]1 وترج 2[ :11 


أدى - مثل 
2111 


بالإنجليزية: «ه«وو/وط؟ بالألمانية: 
71/077717 ؟ با لوسبانية : 2261/07:717©7/. 


1- اصطلاح إنجليزي استعمل أحيا أحيا 
لإظهار الفرق مع اصطلاح «ممتّل» أو 'مؤدٌ؛ 
الذي عَدٌَّ محدوداً جداً في المسرح المحكي. 
المؤدي (567/0:776©7 12)» على النقيض من 
ذلك. فهو أيضاً المغني والراقص أو الإيمائي؛ 
وباختصار هو كل ما يستطيع الفنان الغربي أو 
الشرة في أن بحقة يحققه (10550زءم مم على خشبة 
المسرح. لحرت هذا يحققٍ دائماً عملاً باهر 
(6110112316م 11126)) صو خٍّ وحركة أو عز فا 
على آلة في معارضته للأداء أو للعرض الكيفي 
لدور صل 

2- بمعنى أكثر تخصّصيةء المؤدي هو 
الذي يتكلم ويتصرّف باسمه الخاص ل 
وكشخص) ويتوجه إلى الجمهور أيضاًء في 
حين أن الممثل يعرض شخصيته (الدرامية) 
ويتظاهر بأنه لا يعرف بأنه ليس سوى ممثل. 
المؤدّي ينفذ إخراجاً يتماشى مع أناه الخاصة» 


والممثل يلعب دور الآخر. 
عا 
آلا 


21111 
من اليونانية: -06ناماء7 هأعاءم611م 
112161 10121؟ 


بالإنجليزية: مأءاءمارءط ‏ براءمروط؟؛ 
بالألمانية: ء1اءعةرء8؛ بالإسبانية: 16 227126. 
تحوّل مباغت وغير متوقع في الموقف 
(12620680ناماء) أو «انقلاب فى الحدث» 
(أرسطو). ١‏ 
1- بالمعنى التقني للكلمة؛ فإن التحوّل 
المفاجئ يقع في اللحظة حيث يتخذ قدر 
البطل شكلاً غير متوقع . هذاء بحسب أرسطوء 
هو المعبر من السعادة: إلى الشقاء أؤ. العكس. 
بالنسبة إلى فريتاغ (8هالام): «إنها اللحظة 
التراجيدية التي بنتيجة الأحداث غير المتوقعة 
على الرغم من أنها قريبة من مضمون الحدث 
الداخلى المعروض» تحول انحراف البطل 
والحدث الرئيسي باتتجاه جديد» (1857). 
2- بالمعنى الحديث» التحول المفاجئ لم 
يعد عل يرتبط بحدث واحد في المسرحية؛ هو 
يشير إلى تجلّي الحدث أو انخفاضه. ا 
شابها الكثير من المفاجآت) ولا بأس إذا كان 
المشهد تابعا للحظة مغالاة في الفعل. 


شخصية (درامية) 
ةف 4 نكا 
لم بالإنجليزية: 16ع0702؛ بالا لمانية: 
6ع :نك« 2؟ با لإسبانية : ©[267:50110. 
في المسرح؛ تساعد الشخصية الممثل 
على تكوين ملامحه وإبداء رأيه.» بطريقة لا 
تبدو فيها أنها تطرح إشكالية ما. وعلى الرغم 


من ااوضوح» هذه الهوية بين الإنسان الحي 
والشخصية» فالشخصية تبدأ بالظهور كقناع 
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يتناسب مع الدور المسرحي بالنسبة إلى 
المسرح الاغريقي. ومن خلال استعمال كلمة 
«شخصية» في القواعد اكتسبت العبارة شيئا 
فشيئاً معنى 0 ثن الحى كشخص» بحيث 
انتقلت الشخصية المسرحية إلى نوع من 
التماهي مع الشخص الإنساني. 

1- مسخيات" تاريخية للشخصية 

أ- شخصية وشخص 

بالنسبة إلى المسرح الإغريقي» «البرسونا» 
(هدموعهم) هو القناع. والدور الذي يأخذه 
الممثل» وهو لا يتعلق بالشخصية التي خطط 
لها الكاتب المسرحي. فالممثل منفصل تماماً 
عن شخصيته؛ فهو هنا ليس سوى المنفذ لا 
المجسّد إلى حدّ أن يفصل في تمثيله الحركة 
عن الكلام» وكل ما جاء بعد تطوّر المسرح 
الغربي سيكون مدموغاً بالعودة الكاملة إلى 
هذه النظرية : الشخصية ستتماهى أكثر فأكثر مع 
الممثل الذي يجسّدها وستنسلخ لتصبح وحدة 
كاملة نفسية وأخلاقية لأناس آخرينء مكلفة بأن 
تقدم للمشاهد انعكاساً لهذا التماهي. إن هذا 
التعاضد بين الشخصية والممثل (التي بلغت 
أوجها في الجمالية عند الممثلين الرومنطيقيين 
الكبار) جاء بصعوبات كبيرة في ما يتغلق 
بتحليل الشخصية. 

ب- تاريخ مسار 

هذا التطور فتح الطريق عند انطلاقته 
للفردانية البرجوازية» منذ عصر النهضة 
والكلاسيكية (بوكاس» سرفانتيس» شيكسبير) 
وبلغ ذروته بعف العام 1750 حتى نهاية القرن 
التاسع عشرء عندما رأت الدراماتورجيا 
البرجوازية في هذه الفردية الغنية المعتل 
النموذجي لرغبتها في التعرزف إلى دورها 
المركزي في إنتاج الجماليات والأفكار. 

وهكذا ارتبطت الشخصية؛» على الأقل 
من ناحية الشكل المحدد بدقة كبيرة» بكتابة 


2 


درامية برجوازية حاولت أن تجعل منها البديل 
المنسجم مع قناعتها: (زخم عاطفي عند 
شيكسبير). فالشخصية لاقت صعوبة في البقاء 
فرداً خخوا ومستقلاً. في العصر الكلاسيكني 
الفرنسي حضعت دائماء ولكن 0 
متواترة» للشروط التجريدية للفعل الكونى 
المثالي» ا ا 1 
الشخص الاجتمامي المخدّذة (م1 عدا الدزاما 
البرجوازية فقط). في بداية القرن الثامن عشر 
تردّدت الشخصية أيضاً في المشاركة بكامل 
قوتها في المعركة ضد الإقطاع» وتمسّكت 
بالأشكال. نهجة للكوميديا دل .آرتي 
(في. البدره الإيطالي عند ماريفو تحديدا) 
وبالبنية المتحجّرة للنيو - كلاسيكية (فولتير). 
مع الدراما البرجوازية عند ديدرو أصبحت 
الشخصية حالة ولم تعد مجرّدٍ طبع تبجريدي 
ونفساني صرف. . العملء العائلة (وفي القرن 
التاسع عشرء الحزب) أصبحت هي الأوساط 
حيث الشخصيات المنسوخة عن الواقع تتقدّم 
باتجاه الطبيعية وبدايات الإخراج. في هذا 
الوقت حصل انقلاب في الاتجاه فحاولت 
الشخصية أن تذوب فى الدراما الرمزية» 
والعالم الذي لم يعد مأهولاً سوى بظلال 
وبألوان وأصوات تتناغم بعضها مع بعض 
(ماترلينك» ستريندبرغ» كلوديل). وفي ما 
بعد وقع الانحطاط: تقطّعت الشخصية في 
المسرحية الملحمية عند التعبيريين وبريخت: 
هذا التفكيك للشخصية صب بشكل كامل 
لمصلحة الحكاية (©1ا8؟) وهدم الواقع. بعض 
محاولات إعادة التركيز على الشخصية بدأت 
مع شخصيات المسرح السوريالي حيث يمتزج 
الحلم بالواقع» والشخصية الباطنية (التي 
تتأمّل في ذاتها) (ببرانديل جنيه) حييك تبدو 
الحقائق مشوشة في ألاعيب المسرح ضمن 
المسرح والشخصية ضمن الشخصية. 


2- الجدلية بين الشخصية والفعل 


كل شخصية مسرحية تقوم بإنجاز عمل 
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اا على تيف 
ذلك» كل فعل؛ ليكون صالحاً للإخراج هرٍ 
بحاجة إلى ممثلين» سواء كان هؤلاء أشخاصاً 
عاديين أو مجرّد عوامل تمثيلية أخرى. انطلاقاً 
من هذه الثوابت نستتخلص الفكرة الأساسية 
للمسرح ولطريقة قوله من الجدلية بين الفعل 
والشخصية. هناك ثلائة أشكال لهذا التيادل 
تبدو ممكنة: 


- الفعل هو العنصر الأساس لهذا التناقض 
ويحدد كل ما ت, تبقى. إنها الفكرة التي طرحها 
أرشطو: «الشخصيات لا تتحرّك لكي تقلّد 
طبعها هي وإنما تتلقى طبعها الفائض يسبب 
أفعالها بحيث إن الفصول والحكاية تشكل 
نهاية - المأساة “وهي- النهاية' التي “بقد كل 
شيء» هي الأساس (145082). فالشخصية 
هنا هي وكيلء. أو وسيطء والمطلوب منها 
أساسا هو أن ثري الأوجه المتعدّدة للفعل 
الذي تقوم به من خلال حبكة جيدة الإحكام. 
يجب القول بأننا اليوم نعود إلى هذا المفهوم 
للفعل كمحرّك للدراما: فالكتاب والمخرجون 
يرفضون الانطلاق من فكرة مسبقة للشخصية 
ويقدّمون الأحداث بشكل موضوعي ويعيدون 
بناء سلسلة من الأحداث الجسدية من دون أن 
يكون لديهم هاجس بإيجاد المسوّغات لها من 
خلال دراسة دوافعها البسيكولوجية (يمكن 
مراجعة بلانشون في إخراجه للمسرحيات 
الكلاسيكية.ء انظر: :1969 ,مقصمعغم060)) 
(245-249). 


ب- الفعل هو محصلة ثانوية وإلى حد 
ما فضفاضة» في تحليل الطبع: فالمؤلف 
المسرحي لا يهتم إذن بتوضيح العلاقة لهذين 
أو بدقة أكبر للتراجيديا الفرنسية للقرن السابع 
عشر. وهكذا كانت الشخصية عند راسين ذات 
جوهر أخلاقي؛ وتساوي بيحذ ذاتها مقابلها 


ع 


المأساوي. وليست أبداً بحاجة لتنتقل مباشرة 
إلى مرحلة الفعل لأنها هي الفعل: «أن نتكلم 
يعني أن نفعل» الكلمة 9 تأخذ .وظائفها 
التطبيقية 18<315م 13 وتنوب عن ذاتها: كل 
خيبات العالم تتجمع ويستعاض عنها بالكلام» 
والعمل يفرغ من محتواه. والأسلوب الكلامي 
يكتسبب: معناه» (66 :1963 ,وعط:ة8). تبلغ 
الشخصية هنا نقطة اللاعودة في جوهريتها: 
ليعود ليُحدّد بجوهره (المأساوي) وبالنوعية 
(البخل» الحقد) أو بلائحة وظائف جسدية 
وأخلاقية.' بناء على -هذه الشزوط تصمبح 
الششخضية غير قابلة ‏ للتفكيك» وتميل لأن 
كائناً مستقلاً. هذا الأمر تحقق في ما 
2-08 الجمالية الطبيعية: الشمخصية الم تعد 
بالتأكيد كائناً محدّداً بشكل مثالئ في غالم 
مجرّدء لكنها تبقى. جوهرية (هذه المرة محددة 
بإطار اقتصادي - اجتماعى) يكتفى بذاته ولا 
يختلط بالفعل إلا من خلال ما يحمله من نتائج 
ومن عدم إمكانيته التدخل بحرية في مجريات 
أحداثه. 


ج- الفعل والعامل (361321) ليسا في حالة 


هاملت 


كاره المجتمع 


السير طوبي (الليلة الثانية عشرة) 


العاشق 


الجندي 

التاجر 

الخادم الخادع 

الموت 

مبدأ المتعة 

البحث عن استفادة ما 


والشخصيات؛ إنهما يتكاملان؛ فالشخصية 
تتماهى مثل العامل فى دائرة من العمل 
تخصّهما بذاتهما؛ أما الفعل فهو .مختلف 
بعوامله: الممثل» والدورء أو النمط. 


إنه ف. بروب (1929) ضاحب هذه 
النظرية الجدلية' للشخضية ‏ ,قهصساء:6) 
(19662 ,وعطضمد8 1973 0لمسعر8 21966 
الفعالة. إن نظريات الحكاية التى توالت تطبق 
هذا المبداً وذلك بإنضاج التحليل بحسب 
المراخل العديدة المفروضة في كل حكاية كما 
الوظائف الدر اماتوز اجية - لحديداً. ,50021810) 
(1950 هكذا نخطّ عدة مجار للفعل؛ فتحدّد 
المفاصل الرئيسية. بالإضافة إلى هذا التحليل 
«الأفقي» فإننا نعمل على .سبر. .أغوار كثافة 
الشخصية: فنصوّر مستويات عديدة منها أو 
طبقات من الحقيقة» من العام حتى بلوغ خاص 


(انظر الجدول). 
3- الشخصية كعلامة في نظام أشمل 


إن الشخصية (المعاد تسميتها: فاعل» 
عامل أو ممثل) مفهومة كأنها عنصر بنائي منظّم 
لمراحل السرد» وهو العنصر البانى للحكاية» 


فرد, شخص 


مزاج 


الدور 

موذج 

شرط 

صورة مطية مقبولة 
استعارة 

موذج مثالي 


العامل/ القوة الفاعلة | العام (0626732[1) 


| 


والموجه للمواد السردية حول ترسيمة دينامية» 
والمركز مروحة من الدلالات فيها بالمواجهة 
مع شخصيتين أخريين 

وكي يكون هناك فعل وبطل علينا تحديد 
حقل من الأفعال يمنع عادة على البطل» لكن 
هذا الأخير يغتصب القوانين التي تمنعه من 
الدخول إليها. 


ما إن يخرج البطل من الظل» وما إن يهجر 
بيئته من دون نزاعء حتى يكاد يدخل في دائ 3 
غريبة».وتنطلق آلية الفعل الذي لن يتوقف 
إلا عندما تستعيد الشخصية وضعها الأصيل 
ونكون قد وصلنا إلى مرحلة حيث يكون نزاعه 
لا وجود له . 

إن الشخصية المسرحية تحدد عبر خطوط 
متميزة: 

بطل/ شريرء امرأة/ رجل» طفل/ بالغ؛ 
عاشق/ غير عاشق. .. إلخ. هذه السمات الثناثئية 
تشكّل نموذجاً وتقاطعاًلتوصيفات متناقضة؛ مما 
يتسبّب بتدمير كلي لمفهوم الشخصية كجوهر 
غير منقسم: هناك دائماء في الأشياء المخفية» 
ازدواجية في الطبع ورجوع لنقيضه . (بريخت في 
تأثيره التماسفيء لا يفعل شيئاً سوى تطبيق هذا 
المبدأ البنيوي» ف ازدواجية الشخصية وعدم 
الإمكانية التي تنتج من أجل الجمهور كي يتماهى 
مع هذا الكائن الموسم). 

ولا تكون نتيجة هذه الانفصامات المتتالية 
تدمير مفهوم الشخصية» بل تضيفها بحسب 
سماتها وبالاخص وضع علامات ترابط بين 
أبطال الدراما جميعهم: هؤلاء منجذبون 
بالفعل نحو مجموعة من السمات الإضافية 
المكمّلة؛ بحيث إننا نصل إلى مفهوم تداخل 
الشخصية وهو الأكثر إفادة للتحليل من الرؤية 
الأسطورية القديمة لمفهوم فرادة الطبغ» ولا 
نخاف على الشخصية المسرحية بأن تل 
لتنتهي برموز عديدة متناقضة» لأنها تكون 
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دائم وفى أغلب الأحيان متحسدة فى الممثل 


4- دلالية الشخصية 


أ- المظهر الدلالي 


خلف تعابير الممثل تطرح الشخصية 
المسرحية نفسها مباشرة أمام الجمهور 
(التواصل عبر عامل العرض)؛ َه لا يدل 
مبدثياً إلا على نفسه متخذاً صوره 5 (أيقونية) 
لمظهره في حالة الوهم هديا تآئر | الحققة 
والمماهاة. هنا 2 من ال (هنا» و«الآنه. 

المعنى المباشر كما من الاستناد الذاتي 
يؤلف ما أسماه بن فيئيست (1974) البعد 
الدلالي؛ والمعنى العام ( أو المقصود) من 
نظام الإشارة. 


ب- المظهر السيميولوجي (مظهر الرموز 
والعلاقات) 
الشخصات: ا فهي 5 قيمة وتعني 
بخلافها في نظام سيميولوجي مؤلف من 
وحدات متشاركة (60561665). هذا جهاز 
كامل لآلية الطباع والأفعال وبعض سمات 
الشخصية التي تقارن سمات شخصيات أخرى 
والجمهور يحرّك هذه الخصائص طبقاً لدليل/ 
الفهرس/ المرجع حيث كل عنصر يستند إلى 
بقية العناصر. هذه الوظيفة وهذه القدرة على 
التوليف/ والتفكيك يضعان مادة طيّعة للغاية» 
قادرة على أن تنتج ما يكفي من تركيبات. 

عت لشخصية كمحول 
منها منصة التقاء بين الحدث وقيمته المختلفة 
داحل البنية الوهمية. وك «محول» بين الحدث 
والبنية» فإن الشخصية تضع بطريقة ما العناصر 
المتنافرة بعلاقة مع بعضها. 

أولاً: إن تأثير الحقيقة والمماهاة وكل 


ع 


الانعكاسات التي تملي على 


اختبارها. 

ثانياً: الاندماج الدلالي بنظام الأفعال 
والشخصيات داخل الفضاء الدرامي 
والمشهدي. 


هذا التفاعل (أو هذه التفاعلية) بين البعد 
الدلالي والرمزية يذهب إلى حدّ التبادل 
الحقيقي الذي يؤلف انتظام المدلولية 
المسرحية نفسها وكل ما هو في المجال 
الدلالي (حضور الممثلين» التواصل بالعرض 
(عبر عامل استعراضي) أنقونية المشهد. حدث 
العرض) هو بالواقغ يمكن أن يعاش من قبل 
المشاهد؛ بل إنه يمكن استعماله ودمجه في 
نظام الوهمء دفي النهاية ة في الفضاء الدرامي. 
النتقيض» ومن زاوية حدل. فإ كل الأنظمة 
التي تمكنًا من بنائها لا تأخل بحقيقة المسرحية 
الافي لحظة (حدث) المماهاة والانفعال الذي 
نختبره تجاه العرض. حدث استعراضي» وبنية 
الفعل والشخصيات كلها تتكامل وتساهم في في 
المتعة المسرحية. 

د- شخصية مقروءة وشخصية مرئية 

إن شرعية الشخصية المسرحية هي 
في تجسيدها من قبل الممثل» وألا نقتنع 
بهذا الكائن من الورق والذي نعرف اسمه 
فقطء وطول الخطابات المشهدية وبعض 
المعلومات المباشرة (منه وفي جميع الوجوه 
الأخرى) أو غير مباشرة (من قبل المؤلف). إن 
الشخصية المشهدية تكتسب بواسطة الممثل» 
دقة وحقيقة تجعلها تنتقل من الحالة الفرضية 
إلى الحالة الحقيقية والأيقونية. وعلى هذا فإن 
المظهر الفيزيولوجي والحدثي للشخصية هو 
بالواقع الشيء الذي يتعلق بالمسرح والأكثر 
0 لتلقي العرض. فكل شيء عند القراءة 
نستطيع قراءته بين سطور الشخصية (في 
جسده في البيئة التي ينمو فيها) فهي كانت 
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محددة من قبل الإخراج بصورة استبدادية 
مما يقلص إدراكنا الخيالي للدورء لكن ذلك 
يضيف في الوقت عينه تصوراً لم نتخيله وذلك 
بتغيير وضعية (أو موقف) العرض البياني 


وبالآتي تأدية النص الملفوظ. 
يع بالتأكيد مقارنة الشخصية 
المقروءة مع الشخصية المرثية» لكن في 


الشرط الطبيعي للتلقي وليس لنا علاقة إلا 
بالثانية. هكذاء فإن موقفنا - عندما لا نعرف 
المسرحية التي جئنا لمشاهدتها - يختلف 

في العمق عن رؤية المخرج؛ وإن تحليلاتنا 
عليها أن تتطلق من الشخصة الثي تعرضهاء 
والتي» بصفتها موضع عرض بياني وجزءاً 

من الموقف الدرامي - تفرض علينا مسبقاً 
تفسيرا للنض كما للع ض بأكمله. إن وجهات 
النظر بين القارئ والمشاهد (الأمثل» هما في 
هذا السياق غير متجانسين: فالأول يفرض 
بأن يكون أداء الممثلين ينطبق على نظرة 
معينة يكون قد كؤنها عن الشخصيات». وعن 
مغامراتهاء بينما النظرة الثانية تكتفى باكتشاف 
معنى النص عبر المعلومات الإخراجية ومراقبة 
إذا ما كان الإخراج يجعل النص يحكي بطريقة 
واضحة؛ وذكية» ومسهبة ومتناقضة (نصي 
بصري). إن ملاءمة ما تظهر في النظرة إلى 
الشخصية المقروءة (من قبل القارئ) وأخرى 
في تلك التي تتعلق بالشخصية المرئية (من قبل 
المشاهد): فشخصية الكتاب لن تكون مجسدة 
بصرياً إلا إذا أضفنا معلومات لخصائصها 
الفيزيولوجية والمعنوية المعروضة بيانياً 
بوضوح: إننا نكوّن الصورة عبر عناصر مشتقة 
(عملية استدلالية وتعميم). 

وعلى النقيضء في ما يختص الشخصية 
على الخشبة» فإن هناك الكثير من التفاصيل 
المرئية نستطيع إحصاءها ونأخذها بعين 
الاعتبار في حكمنا. علينا أن ننتزع السمات 
(الملامح) الملائمة ووضعها على صلة بالنص 


ع 


بطريقة نستطيع اختيار التفسير الذي نعتقد بأنه 
الأفضل. وبتبسيط الصورة المشهدية الكثيرة 
الغنى التي نتلقاها (عملية استخراج وأسلبة). 


ه- شخصية (مسرحية) وخطاب 


إن الشخصية المسرحية - وهنا يمكن 
خداعها كما قدرتها على الاقناع - توحي 
بأنها تخلق خطاباتها. في الواقع» إن النقيض 
هو الصحيح: إن حواراتها المقروءة والمعذلة 
من قبل المخرج والممثل هي التي تخلق 
الشخصية. إننا ننسى هذا اي البديهي 0 
الأداء المعطى من هذا المتكلم الذي لا 
ينضب . لكن الشخضة من جهة أخرى» لا 
تقول ولا تعني ما يبدو أن النص يريد قوله. 
فحوارات . الشخصية تماق .. بالموقفب في 
النص الملفوظ حيث هناك متكلمون. ومن 
الحوارات المفترضة» باختصارء مما هو 
محتمل الوقوع وممكن الحدوث في ما تقوله 
كاننا في موقف معين. 

فهم الشخصية يعني أن تكون قادراً أن تربط 
بين نصها وبين وموقف تم إخراجه؛ وبنفس 
الوقت؛ بين حالة والطريقة التي تضيء النص. 
إنها الإضاءة المتبادلة بين الخشبة والنصء أي 
بين الناطق والمنطوق. 
من المهم أن ندرك أن بناء الشخصية يتم بحسب 
طرائق المعلومات المختلفة التي نتلقاها منها: 
يجب أن نأخذ بالاعتبار» كما يقول أرسطو فى 
كتاب فن الشعر «أن الشخصية التي كف ف 
وتتكلم؛ وإلى من تتوجّه. عندما تتصرف أو 
تتكلم» » لمن ولماذا...» (14613) وهكذاء 
فعلى القسيمة المجهزة باسم كل شخصية» 
ندل ونقارن ماذا تقول وماذا تفعلء ماذا يقال 
عنها وماذا نفعل بهاء أجدر مما نؤسس على 
رؤية حدسية لداخلها ولشخصيتها. وإن 
عملية تحليل الشخصية تصبٌ إذن على تلك 
الشخصية وخطاباتها: والموضوع هو في فهم 


2302 


كيف أن هذه الشخصية تكون في الوقت عينه 
المنشاأ «(تنطق بها بحسب حالتها كما بحسب 
ميزاتها). والحاصل (وهو ليس سوى التصوّر 
الإنساني لحواراتها) الأمر الذي يشوّش الرؤية 
على المشاهد. لأن الشخصية ليست بالواقع 
أبداً مالكة لخطابهاء ولأن هذا 3 
تتداحل فيه غالباً خيوط عديدة من مختلف 
المصادر: الشخصية هي تقوييا هذا التحليل 
المتناغم نوعا ما من تكونات استدلالية 
ونزاعات بين الشخصيات 2-6 أبداً موضع 
جدل افعو .آراء . أيديؤلوجية وحوارية مميرم 
ومتناغمة (2 1986 )و هذا سبب إضافي 
للحذر من التأثير الحقيقي والسؤال عن بنيته 
الاستدلالية والأيديو لوجية. 

ات فوت أم بقاء الشخصيات؟ 

عند بلوغ هذه التجربة حول الشخصية. 
يمكن أن نخشى أن لا تقاوم الشخصية 
التفكك وأن تخسر دورها الألفي كداعم 
للدلاللات. لقد تساءل المخرج أو كريشا 
منذ زمن بعيد وبقلق إذا ما كان التصوّر 
السيميولوجي لا يقودنا إلى أن نجعل من 
الممثل دلالة مسجونة في نظام من الدلاللات 
المقفلة (1971-9) هناك ما يدعو كما يبدو 
بأن نطمئنه: مع كون الموت الذي أصبح 
فيدققا لشخصية الرواية» بأن محو تحديد 
الصفات في المونولوج الداخلي لا يعنى 
بالضرورة بأن السبيرج سطع أ يقوم 
بادخار الشخصية؛ وأن هذه الأخيرة تذوب 
في لائحة من الصفات أو الدلاللات. سواء 
كان قابلاً للقسمة أم لم يكن لديه إدراك صافٍ 
لذاته حيث تلتقي الأيديولوجية والخطاب 
والنزاع الأخلاقي وعلم النفس. فهذا واضح 
منذ بريخت وبيرندللوء وهذا لا يعني بأن 
النصوص المعاصرة وعمليات الإخراج 
العالية 3 جين 09 بالحوال» ولا ححتى 
بنواة شخصية. إن التبادلاات والازدواجيات 
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والتضخيمات المبتذلة للشخصيات لا تفعل 
بالواقع إِلَّا إدراك مشكلة التقسيم للضمير 
النفسي أو المجتمعي. إنها تأتي صخرتها 
لهدم بناء الذات والشخص بإنسانية متعبة 
فنينا. لكنها له تستطيع عا ضد بناء أبطال 
جدد. أو ضد أبطال إيجابيين لكل القضايا 
الممكن تخيّلها. أبطال مكوّنين عبر إدراكهم 
الوحيد. صورة بارودية للمهرج أو للهامشء» 
أو بطل أساطير دعائية» أو ما هو ضد الثقافة. 
لم تمت الشخصية المسرحية» فهي أصبحت 
َبشاظة متعددة الأشكال وصّعبة المنال» وهنا 
يكمن سظها بالحياة: 
لططأ 5©ع1:507110©م ‏ - 0425 1211107101776 
1966 بكلة ؟هافمتههاد : :1960- ,ععزه 116[ 
نه 1977 بلالءأوععطانا رط 1976 رقاتتوط 
اناك :1978 ,لعطعوءاطم :1977 ,تمسو 
.210016 1981 


(علم) المنظور 
21013212201171[ 

لكا من اللاتينية: 
8165 8 الاعللزع ع3 01؟ 
بالإنجليزية: بالألمانية: 
ع1 أء مكعم ,1ةلامكلاأءةككلةكل؛ بالإسبانية: 


2675210617, 1 


ات ا ت 3 


كت روكت 7 
1- تصور بصري 


كما أن المسرح يعرض الأشياء لنظر 
المشاهد, فالمنظور هوء في الواقع؛ الزاوية 
التي من خلالها يدرك (المشاهد) الخشبة 
والطريقة التي يظهر له فيها الفعل: االمسرح هو 
بحق هذه الممارسة التي تضبط بشكل حسابي 
المكان المنظور للأشياء: إذا وضعت العرض 
هنا فسيرى المشاهد ذلك؛ وإذا وضعته هناك 
فلن يراه» ويمكنني أن أستغل هذه التخفية لكي 
ألعب لعبة الإيهام: فالخشبة هي حقيقة هذا 


203 


الخط الذي يحدد البؤرة البصرية ويرسم نهاية 
تألّقها وبدايته» (185 :ط 1973 ,وعطاعة8). 


إن المخرج يموقع الديكور والممثلين 
بحسب ما يفرضه منطق العلاقة في وقت 
محدد. وبطريقة تكون فيها الصورة ظاهرة 
للجمهور. بحسب فهمنا للخشبة كأقسام 
مكعب لحقيقة «موضوعة في واجهة». يجد 
المشاهد نفسه هنا كأنه ثابت تكدلل بعضٍ 
خطوط من الخشبة إليه؛ يصبح بالضرورة كاثنا 
0 
ينامي يدفع بالجمهور إلى الموافقة أي إلى 

مماثلة ومضاعفة رؤيته ومضاعفتها للأشياء. 
غير أنه لا يجوز أن ننقل مباشرة هذا المفهوم 
لرؤية الواقع إلى معطى إيجابي قابل لقياس 
الالتزام الفكري والانفعالي لما هو منظورء 
ذلك أن الالتزام مرتبط بشكل قوي يعناصر 
أخرى للتلقى: بنية الفعل وعرض الأحداث. 
واللعب التوهمي أو «التماسف» للممثلين» 
والتماهي مع جزء معيّن أو مع البطل. 
هذه العناصر تختص بالمنظور الداخلي 
للشخصيات» وبوجهة نظرهم في عالم متخيّل. 
2- منظور الشخصيات 

إنها وجهة نظر شسخصية إلى العالم وإلى 
شخصيات أخرىء وإلى مجموع وجهات النظر 
هذه؛ آراؤهاء ومعارفهاء ومنظومة القيم... إلخ. 
كما أننا لا نستطيع أن نقارن مجموعة منظورات 
مختلقة إلا انطلاقا من الغرض الثابت نفسه. فإن 
المنظور بالنسبة إلى الشخصيات لا يكون له 
معنى إلا بعلاقته مع المسألة نفسهاء أو القضية 
عينهاء التي هي غالبا نوع من صراع حول المنافع 
والقيم والحكم على الحقيقة. وهذا يعود إلى 
المؤلّف الدرامي الذي يستجيب بسرعة إلى 
حوارات شخصياته» ثم إلى المشاهد الذي 
يدرك رؤى الشخصيات للعالم فيعود إلى إجراء 
عبلةالبقارة: 


| 


إن دراسة وجهات النظر تستند إلى افتراض 
أن كل شخصية هي معلم مستقل بذاته. أعطاها 
المؤلف القدرة على الحكم وعلى عرض 
تميّزاتها من الآخرين. هذا الافتراض توطد 
في في المسرح بوجود الموكلين/ الشخصيات 
وهي تتبادل الحوار الذي يبدو من اختصاصها 
بالذنات. في الحديث عن المنظورء» ننسى : 
خطر إلحاق هذا المفهوم بعلم النفسء 17 
نجعله وقفا على عملية الوعي أو الإحساس 
غير غير الموجود في الواقع» وأن لا نربطه بشكل 
أو بالتحججج بخصوصية حوارية. من الصعب 
إجراء مقارنة موضوعية لمجمل وجهات النظر 
لأنء وبكل بساطة» حوارات الشخصيات 
ليست مسوخة طبق الأصل عن شخصيات 
الواقع ٠‏ ولأن التأليف الدرامي ليس 1 
لحوارات آنية مباشرة من الحياة اليومية. إن 
العمل التأليفي وتوليف النص الذي يقوم به 
المؤلف هو الذي يُفبرك المنظورات. 


هذا التحذير بما يختص بالمنظورات 
الفردية, وخصوصاً من حيث نتائجها 
أو منظورهاء الشامل للتلقي» المقصودة 
والمقترحة من المؤلفء تبقى مهمة جداً في 
عملية التحليل الدراماتورجى. وتجعل حكمنا 
على الشخصيات ممكناً. ١‏ 
3- تحديد المنظورات الفردية 

ما خلا المونولوج أو الكلام الجانبي 
(#تومة) الذي من خلاله تصف الشخصية 
مباشرة ما تفكر به وغلينا نح دائما أن تغيد 
بناء وجهات نظر الأبطال. ومن أجل أن 
نحكم على فعل موجود على الخشبة علينا 
أن نتقمص كل شخصية ونحزر وجهة نظرها 
حيال الفعل. يصبح لدينا بهذا نوع من بطاقة 
نسجل عليها طباع الشخصيات ومميزاتها. 
وكل معلومة تنسحب بالمقابل على الكل؛ 
ذلك أننا نستطيع أن نفترض أن كل شخصية 
لأاتتطى الأ جما بجعلها مدير ة وميتداقة فون يا 
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عداها. وشيئاً فشيئاً يصبح بإمكاننا أن نتقرب 
من «مضامين» النص وسياقه وصوره وننشئ 
نظام القيم الخاص بناء ونقرّر مع من نتعاطف. 
وفي خلال فترة من الزمن تصبح مقدرتنا على 
التمييز أكثر دقة 

بناءً على هذا التموقع المرسوم سنبني هذه 
الآراء: 

- التجمّع من خلال تلاقي أو تعارض 
الرؤى. 

- النسبوية في وجهات النظر؛ خضوع 
وجهة نظر لللأخرى. 

- بناء نظام عواملي؛ تحديد القسم القريب 
من الحقيقة عند كل واحد. 

- أهمية نسبية للرؤى كافة. 

- التركيز على الفائدة واستبعاد التفصيل. 

كل هذه القضايا التي توحي لنا بها 
الشخصيات تساعد على تشكيل المعنى» 
وتحديداً على التفتيش عن المنظور المركزي 


الناشئ عن المنظورات الخاصة. التي تشكل 
المركز الأيديولوجي للعمل. 
4- المنظور المركزي 


المنظور المركزي لا يمكن استنتاجه دائماً 
من البناء الموحخد للمنظورات الفردية. إن 
نظرية التلقي تبحث حاليا في النص عن صورة 
مشاهد مشارك (أو عن مشاهد متميّز ومثالي 
يكون المتلقي المثالي الذي يتمناه المؤلف). 

أ- تقارب المنظورات 

يحصل هذا التقارب عندما تتحرّك عواطفنا 
بشكل لا لبس فيه باتجاه بطل ما: فليس هناك 
طرطوف هي الشخصية السيئة» حتى لو لم يقل 
لنا أحد من هى الشخصية الطيبة» فنحن نعرف 
على الأقل إلى أين يميل موليير. في الغالب؛ 
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إنه مسلك وسطي بين متناقضين بدا وكأنه 
الحل الأمثل (الكوميديا الكلاسيكية). 


ب- تشعب المنظورات 

المؤلّف يرفض أن يعطي حكماً مبرماً (مَن 
على حق ألْسِسْت أم دو فيلنت؟) أو يشوش 
على الآثار (لا يهم أن نعرف إذا كان فلاديمير 
على حق مقايل استراغون في بانتظار غودو). 
فعلى كل إنسان» وكل مجموعة اجتماعية أن 
تختار منظورها المناسب. 


ح- المكان غير القابل للبحث في الفكرة 
يعود للمشاهد تحديداًء في نهاية المطاف. 
أن يحدّد رأيه حيال هذا التشابك المعقد 
لوجهات النظر. هذا المظهر الملتبس وغير 
القابل للبحث في النص الدرامي هو محور 
الفكرة. تعلن الفكرة عن نفسها كعرض 
لمجموعة أفكار وكتحريض يتبذى كردة 
فعل وتلق من قبل المشاهد. إذا كان العمل 
منظماً بطريقة تستجوب وتحرّض المتلقي 
المشارك فستكون نظرته الشاملة متمحورة في 
هذه النقطة العمياء حيث يكون المعنى الفني 
والأيديولوجي في تطوّر دائم. 
لطا -255 :1977 ,طعأو5 :1972 ,تكاقمءعمول1] 
نت 1980 ,وااو :1979 ,رطاناوء11 :264 
1980 ,1967 ,1965 باعأ35 1122 


2110100421111: 27: 
1111417 


احم بالإنجليزية: -هجومامطط ع موء1 1 
برام؟ بالألمانية: ء1ب[صرمبع010(م «ع1و17؟ 
بالإسبانية: 122170 46 01087©[/70/. 
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1- فن ملائم للتصوير من الناحية الجمالية 


المسرح ملائم للتصوير من الناحية 
الجمالية. وبعض المصورين يتخصصون في 
تضوير المسرخ» وعملهم هذا يتجاوز بمراخل 
غدل العواق أو الكاتب الصحفي. وللصورة 
وظيفة خاصة بها سواء كان الأمر يتعلّق بعمل 
توثيقي حول الإخراج لأرشفة المسرح, أم من 
محف روف ومفلات سقسصة ذيوعا قوري 
أو مؤجلاً للعرض. 
يبقى أن نصوّر قليلاً أي شيء وكيفما 
تفق. هناك فرق كبير بين تصوير تم أثناء 
5 وتصوير تم توأ لعرض نام جمهور: 
نلامس هنا أيضاً مسألة أصالة الوثيقة المصوّرة 
وصدقيتها. في تصويرنا العرض. مع ما يرافق 
ذلك من صعوبات ومخاطر وعدم الكمال 
الذي يتضمُّنه ذلك - نعي بأننا هكذا نملك 
مسلكاً إلى الواقع الذي يقدّمه العرض البياني. 
وإذا فعلنا العكس و «صورنا» الجمثل أو 
السينوغرافياء فسيكون بإمكاننا أن نقيّم أي 
تفصيلء. ونجعل الممثل على الخشبة كمنتهز 
للحظة التصويرية. والمرحلة الآتية التى 
وصفها بارت فى اسمء 4*1 «نتعاءه'.آ 
(1957)» والصورة المنقّذة فى الاستوديو 
ليست سوى نتيجة منطقية لهذه التقنية في 
إعادة ترتيب الأشياء. ْ 


تبئير الصورة 

ير اي لس 
آلة التصوير إليه. أليس هو نقطة التركيز في 
العرض والذي يضيء الخشبة بكاملها ويربط 
الكلام بالصورة المشهدية؟ فالتجسيم الطبيعي 
للتصوير يحدث إثارة قصوى أيضاً للفن 
المسرحي الذي يتحوّل من دون أسف إلى 
وجه وإلى صوت. فالصورة هي الصوت الذي 
أعطي له أن يتمدّد ويتثبت على صفحة الورقة. 


ع 


ومع ذلك فهذا التحديد ليس بديهياً: ليس 
الوجه فقط (الشعرء والعينان» وريما الكتفان) 
هو من يحمل المعنى في العرض المسرحي 
السام إن وضعة الج يكام اللا 
هي عناصر 7 تفتبر آله التصرير موقل للتعامل 
بات ار 0 
الممثل» على الأقل في شقّها الكلاسيكي. 
ذلك لأن الميل هو دائماً نحو الصورة المكبّرة» 
حتى إن كان وجه الممثل مجرّد تفصيل في 
العرض المسرحي. 

إنه لمن الصعوبة بمكان تحديد التصوير 
الفوتوغرافي بالغرض المصوّر (صورة. ومنظر 
طبيعي» وتحقيق صحفي) لأن الموضوع 
المصوّر نفسه قابل للتغبير» وغير مؤهّل بما 
الفوتوغرافي للمسرح من زاوية المكان الذي 
أخذت الصورة منه أمرٌ يطرح بدوره إشكالية 
أكبر» باعتبار أنه ليس هناك قاعدة تحكم 
الغرض ولا المكان الذي نريد تصويره» ولا 
اللحظة أو خصوصية العمل المسرحي. 
بعض الصور المأخوذة للمسرح تنجح. إذا 
كانت قوية كفاية» بجعلنا ننسى أن موضوعها 
مأخوذ من حدث مسرحي؛ فوظيفتها الجمالية 
تبعد بشكل كامل وظيفتها الاتصالية. من 
دون الدخول في مناظرة عقيمة بين «الصورة 
الوئائقية والموضوعية» التي تتعاررض مع 
الصورة الجمالية المستقلة بذاتها بالنسبة إلى 
الموضوع؛ يجب على أي حال أن نعترف 
بأن صورة المسرح هي قبل كل شيء صورة 
وكفىء؛ علينا أن نقيمها كشكل وكموضوع 
جمالي بمعزل عن كونها موضوعا مسرحيا 
تريد أن بأخملة بالاعتيار. 
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خصوصية أخرى؛ هو صورة عن صورة: يجب 
أن تمتلك حقيقة هي أصلاً عرض وصورة 
لشيء ع ما: شخصية؛ موقف»ء مناخ. هكذاء 
تكون مرجعيتها (مرضوعها) قد ثم 0 
رمزيتها الأولى. تصبح عندها بالصرر 
إخراجاً (على الورق) لإخراج يعلى المسرح. 
لكن هذا الإنجازء سواء أخذ بالاعتبار أم لك 
للحقيقة المنفذة ل ا 
أنها ستسجل أيضاً الناحية المادية المعبّرة عن 
الحدث المسرحي؛ والجسذ الطارئة للممثل؛ 
والاستعمال الخطر. للمساجة» والويقاع 
الخاص للآلية المسرحية؛ ولكل ما لا يترك 
مجالا للترميزء يعني إعادته إلى نسق منظم 
ومتعمد للمعنى: فالغدسنية الرائية لا تختلف 
كثيراً عن نظرة عالم الدلالاات إلى العرض 
مرحي انعم الالالاك رطم قارو ونسقاً 
البرك كيم عينم اه 
فهو ليس سوى إخراج (خيالي وواقعي) 
لإخراج (خيالي وواقعي). فنحن بعيدون جداً 
هناافن معرفة عليه للرفائع في صور مود لبو 
اللا مثلا عند بريخت ٠‏ التي اذعت 
ا 000 
عرضها مستقبلاً بإخراج مختلف. 

4- وظائف صورة المسرح 

لكي نفهم إمكانيات تصوير المسرح يمكننا 
أن نسأل عن الأهداف التي يبحث عنها الفنان 
والنظام الذي يقف وراءه. في غالب الأحيان» 
يعمل المصور لمبالج وكالة بإمرة الصحافة 
فوراً أو لاحقاً كليشيه أو أكثر للصحيفة لغاية 
واحدة هي معرفة أي ممثل مشهور يمثل في 
الحرقن.: الجا اه ررض رجهو توا 
أما بالنسبة إلى الصحافة المتخصصة (فصليات 
أو مجلات مسر حية)» ينبغي فهم فرادة 


ع 


الابتكار في السينوغرافيا وإيجاد إطار الصورة 
وكيفية معالجتها . أحياناً يتابع المصوّرون مهنة 
المخرج وينشرون كتاباً عنه. 


في ما مضىء أكثر من البومء كان التصوير 
الفوتوغرافي للممثل من أجل إعلاء شأنه لا 
للتعرّف إلى الدور أو إلى العرض: «في القرن 
التاسع عشرء استعمل التصوير الفوتوغرافي 
بشكل أساسي لرفع شأن الممثلين» بمساعدة 
الإضاءة والتحسينات البديعة. فقد عرفت 
سارة برنارد (860طم86 طقع58) أن تستفيد 
إلى أقصى حد من هله الوسيلة الشعائرية التي 
لا تنفضل عن رغبات الجمهؤر في توقه إلى 
المثالية. ليوبولد رويتلنجر -16 1.605010) 
(101112865 مصور 1 إيفييت غيلبرت 10666) 
(650ط1ننا6 أو سيسيل سوريل (5061 6116 6)) 
مجيباً عن القلق نفسه حول موضوع التجميل 
والأسطورية» ,11. .0ه ,كة/ء1/© ,مقطءه8) 
(1985. إن تطوير الصورة مرتبط بتطوّر 
الصحافة وبشعائر هذه «الوحوش المقدسة»: 
(إن إعادة تظهير أول صورة في صحيفة سنة 
0 هو الذي سيؤسس لتسويق حقيقي 
للتصوير المسرحي. فالمجلات المتخصصة 
مثل 176216 ]1 لاآه :1761101ىهة!! سا و أيضاً 
المطبوعات الصحفية الشهرية أو الأسبوعية 
أصبحت المستهلكة الأساسية لهذه الصور. 
داعمة شعار النجومية» غلاء11اأمة1[ط-]علإء8/1) 
(22 :1984. 

5- نموذج لصورة ممثل 

إن التطور الصناعي في ما يختص 
بالصو رة (0010م) في «عصر الإنتاجية الآلية») 
(للنة لمع 8 7) أحدث دياه في صورة 
(ع11038) الممثل اورسمه. ماذا يمكن للصورة 
أن تضيف؟ بدايةٌ» هناك عملية طبع للواقع 
على الفيلم (عادء زااعم): جزء من 2 
و/ أو للممثل المصوّر. أيّ غار المسرج 
نمكته أن يقاوم هذه العلاقة المتعبّدة إلى حد 
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ما للممثل؟ فالتصوير يضاعف وجهات النظر 
حول العرضن بقوله مسيعاً ما تحمله العدسة 
ا و 
يمكن أن يكون سوى نتيجة لنشاط متفق 

في المسرح, أكثر 0 
الانطلاق الصحيحة يمكن أن تترك للصدفة. 
بالنسبة إلى ممثل يدرك بسرعة ما يعمل وما 
يقول» فإن جزءا من الثانية يمكن أن يغيّر كل 
شيء: : فهو يعرف مسيقاً بحذاقته ما هي نتيجة 
اللقطة المصوّرة تماماً. 


أ- اختيار وضعية التصوير 

عي ب 
أو عمدأء فإن اختيار وضعية ة التصوير لا 
كيفما اتفق.. فكل حديث على ال 
كل جمالية أو كل معيار للضبط - يقود هذا 
الأخبار بطريقة تظهر غايته. إن المسرح الذي 
اعتبر لوقت طويل مملكة الفن الدرامي يصرٌ 
على أن يبقى مكاناً لعروض الممثلين. هذه 
الصفة الدرامية تنتج غالباً من عملية تركيز 
وتفكير داخلي اللنظرة (للصورة الشخصية) 


أو من خلال خط مرسوم بدقة لنظرات جميع 
الممثلين داخل مجموعة (هكذا جاءت صور 
ممثلي المسرح الوطني في باريس التي صورّها 


أنياس فاردا (1/3642 وغمعة)). 


ب- تفسير الصورة 

هذا النمط من الصور يهدف إلى تسجيل 
ابتكار خاص في عالم التصوير كما لو أنه 
لا يوجد سوى موضوع واحد ممكن تفرضه 
الصورة. لكن صوراً كهذه تحت على إعطاء 
تفسير يحافظ على المعنى نفسه ولا تبنى 
إلا بواسطة مونتاج مسبق لمعنى الشخصية 
والمسرحية» فلا يكون للصورة هدف سوى 
تنقيتها وإعادة خلقها. ومنذئذٍ أصبحت 
الصورة على تساو مع الإخراج وعملية توضيح 
وتبيين» إذ ليس لها (كما نفتررض اليوم) سلطة 
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تفسيرية وتأويلية على العرض. هذا النموذج 
من «الصورة المفسّرة للنص» ليست بالتأكيد 
ممكنة» على الأقل لبعض مستويات الكمال» 
لأن» في الاستوديو. ومع الإضاءة والبحث 
عن وضعية للتصويرء يتطلّب الأمر ضبطاً 
دقيقاً. .فالصورة الفوتوغرافية تصبح عندها 
إخراجاً لصورة الدور: صورة ١اجو»‏ (مناخ). 
(أو صورة - شخصية) هذا النوع من الصور 
يراكم الزمن واستلسلة مع العلامات المدهة 
التي تميز الدور. وعلى نقيضص ذلك» فإن 
الصورة - الحدث أو (الصورة - الفعل) 
مرتبطة بموقف زائل؟ فهي إذن محققة كمشهد 
مسرحي من دون إعادة ترتيب في الاستوديو أو 
على الخشبة. هذه الوسيلة في ما مضىء والتي 
كانت تفرض على الممثلين أن يتموضعوا أمام 
وكالات الصحافة بعد التمرين العام» وأمام 
العدسة بحسب الزاوية والإضاءة المفترضة 
أكثر جمالآء كان لها حسناتهاء على الرغم 
من التزوير الواضح للوخراج المسرحي 
من خلال هذا الإخراج الفوتوغرافي. 
وتسمح هذه الطريقة على الأقل بإعادة بناء 
الصورة وتطعيمها بسلسلة من الملامح 
الملائمة للدور معرّضة جسدّ الممثل لقراءة 
دراماتورجية حقيقية. 


6- ما تقوله لمسة الظل 


ولكن ماذا يقول المصوّر والممثل من 
خلال صورتهما؟ في «العصر الكلاسيكي» 
كان الأمر يعني البحث في صورة المسرح 
التي تصل إلى الأسلوب البريختي الذي ظهر 
في «مادلبوخ» «العمل الفكري الأخلاقي 
ل 0 
الإنسان الخارجي صورة عن الإنسان الداخلي؛ 
ودكون الوجة تعبيرا موحياً للشخصضة بكاملها 
(شوبنهاور». إن نموذج الصورة الذاتية هذا 
يبحث عن الجوهر المثالي للممثل المصوّر 
ولدوره»ء وكأن الصورة الفوتوغرافية تقوده 
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إلى اكتشاف وظيفته التي هي ذروة النظرية 
الكلاسيكية للصورة المرسومة. كما يفترح 
ديدرو مثلا: (يدخل الإنسان في حالة غضب» 
فهو متنبه» وفضوليء. ويحب. ويكره» ويحتقرء 
ويستخفء؛ ويعجب؛ وكل حركة في روحه 
ترتسم على وجهه بمجموعة طباع واضحة 
وبديهية لا نخطتها أبداً. . . عند الرسام يبدو 
التعبير باهتاً أو مزيفاً إذا ترك عدم تأكيد 
الشعور». . مع بريختء يجب أن نجعل الداخل 
الجسدي , واقينها وكذلك تحركه 
الاجتماعي. إن صورة الممثل يجب أن تسجّل 
علامات التناقض على جسده.؛ من هنا أفضلية 
المصور الفوتوغرافي لجماعة الممثلين -17:6) 
(1961 ,اأعط 0 21. 

نحن اليوم بعيدون من التفتيش عن 
وضوح في الصورة. فالمصور الفوتوغرافي 
يجهد في مضاعفة الصور والأدوار التي يريد 
الممثل أن يعطيها لنفسه. الممثل يقبل بأن يقع 
في حبائل الكليشيه فهو يصبح قبلة الأنظار 
في العرض» #المصرن. الغوتو قرافي يبيد 
على الخشبة ويعرف أن يظهر ما لا يريد أن 
يريه من شخصيته أو عن نفسه. هذا هو سياق 
المغتى والتدرّب والمحاولة فى الدور وقد 
أصبحت كلها تحت الأضواء. هناك إذن نوع 
من الانحراف في البورتريه: لم يعد الوجه 
هو الهدف كوسيلة للتعبير عن الداخل» بل 
هو حركة عرضية» وخلق للحظة التي صنعها 
الممثل والمصوّرء وعلاقة خاصة للممثل 
مع محيطه. فالصورة (البورتريه) لم تعل 
مظهراً بسيكولوجياً وفي الوقت نفسه. لم 
تعد محذدة بالوجه واليدين» إنها تتسع لتشمل 
مجمل العرض المسرحي. لا يعود التفكير ما 


إذا كان هدف الصورة الفوتوغرافية (البورتريه) 


هو إيجاد حقيقة الغرض المصور؛ فالصورة 
الفوتوغرافية تعطينا صورة لا أكثر ولا أقل عن 
ما نظن أننا نعرفه عن الشخصية أو الممثل. 


ع 


وبالمعنى السيميولوجي «(الدلالي) يمكننا 
القول بأن التصوير الفوتوغرافي لا يطمح إلى 
إظهار مرجعية الممثل أو شخصيته؛ بل معناه: 
إنه لا يدّعي بأن الصورة تفضي إلى مرجعية 
عيالة. (الكملقة. بالتافية) أو سقة 
(المتعلقة بالممثل؛ «في المدينة») إنما تحاول 
أن تلعب مع المغنى بطريقة ممثل/ دور خيث 
لم يعد من الضرورة تقطيعها بحسب التقسيم 
المتداول (ممثل - دال/ دور - مدلول). 


هذه هي بعض جوانب القوة للتصوير 
الفوتوغرافي للمسرح. وهي ذات تاريخ 
طويل ولا يجب أن ننتظر منها قيمة توثيقية لا 
يمكن التخلّي عنها. إنها واحدة من الشهادات 
عن المسرح؛ وبهذا المعنى عن علاقة عالية 
القيمة. شهادة جمالية في الغالب» ولكن 
أيضاً ودائماًء هي مطلوبة. من المستحيل أن 
نتحدث عن المسرح ونحصره بآلة تصوير 
تجمده بشكل وهمي على فيلم عالاء1]اءم. 


1ه ,32 .20 ,بعآ1[طناط ‏ /ء 171163 
لخ :1983 ,015ط15ا0[ :1982 ,01201 :1980 
و6115 :1985 ,37 .20 ,لعل ز1985 ,أارع7ا 
-5علا84 :1992 رعتناء تلطه[ -ءنق154 ,1986 

.5 ,ن21 اع جلاع 1ناأمة21 


مسر حية 
11000 
لكا بالإنجليزية: دوه!؛ بالألمانية: 7ع:5/2؛ 
بالإسبانية: 20 


كانت كلمة امسر حية) فى القرن السابع 
عشر تعني مؤلفاً أدبياً د فواسينياء ثم 
أصبحت فى ما بعد تشير بشكل محدد الى 
النص العبربتي أو 0 (النص) المكتوب 
للخشبة. من ناحية المرجعية اللغوية» فإن 
المسرحية (1666م 13) تحتفظ بمضمون 
الكلام المحمول والمشكل والمنصوص 
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بصيغة ممسرحة بتجميع حرفي (مونتاج أو 
إلصاق) حوارات أو مونولوجات,. ما يجعلنا 
نقول لبريخت بأن نشاطه الدرامي كان نشاط 
«كاتب مسرحيات». ومن أجل متابعة الحديث 
عن الشخصية المبئية والمتكلّمة والمتوجّهة 
مباشرة إلى الجمهور بما تفعل وتقولء يتكلّم 
بيتر هاندكي عن ال ا أو 
المسر حيات المتكلمة» (وءم1مهم وءئغزم). 
بدلاً من عبارة مسرحية فإننا نفضّل عبارة 
«نص» (16<16) أو مونتاج درامي. أما الآخرون 
فلم يعودوا يطالبون اليوم بكتابة :مسرحيات 
(1865م): يتكلمون عن النص وعن التوليف 
(المونتاج) وإعادة الكتابة بما فيها الأشعار 
الدرامية؛ إن الانتساب العضوي والتناسق 
لمسرحية قديمة الطراز ترفض ذلك. 
مسرحية ذات معضلة (طريحة) 
ذ) 21208111115 1 211:01 
(1111:51 


نعم بالإنجليزية: ‏ بهاط ‏ يررءاطممط؟ 
بالألمانية: عأ111ى«7ء8701؟ بالإسبانية: هط 0 


2 06. 
إن المسرحية (كنص) ذات الطريحة. 


أو المسرحية ذات المعضلة تعرض بواسطة 
الخشبة قضايا أخلاقية أو سياسية تبدو وكأنها 


آنية. إن الجدلية بين الشخصيات ووجهات 


نظرها تؤمّن وسيلة مثالية لتجسيد الأفكار 
المتارع ححراها. لا شيء يجبر المؤلف على 
أن يعيّن ناطقاً لموقفه الشخصي. ولا حتى 
شخصية قريبة منه. . في معظم الأوقات الحكاية 
والوزن النسبي للشخصيات تفيدنا عن حل 
ممكن للمعضلة المطروحة. كل كتابة مسرحية 
هي بالقوة ة مسرحية ذات مشكلة (معضلة)» 
ولكن هذا النوع لم يتحقق بشكل ملموس 
إلا في القرن التاسع عشر ([. سكريب .8) 
(ع561216» سارتر في الدوامة. وبريخت في 


ع 


المسرحيات التعليمية» وكذلك الاتجاه لحو 
المسرح الو ثائقي : بيتر فايس (155ء177 «زعاء2)2 
زر. هوشوت (الاططء110 .12)... إلخ). 


417 811171 211:01 
بالإنجليزية: «رهام ‏ 22ت -786[1؛ 
بالألمانية: دروام ع0و-[[176؟ بالإسبانية: 

0م برواط ورط0. 


1- أصول, 

اسم أعطيٍ في القرن التاسعم عشر 
لمسرحيات كير بالضيق..والتريب النام 
والمنطقي في أحدائها. وتنسب أبوة هذا التعبير 
إلى [. سكريب (1861-1791), هناك كتّاب 
اخرون أمثال: (ساردو» ولابيش» وفايدو» 
وحنى إيسن) كتبوا مس رحياتهم بحسب هذه 
الوصفة. ولكن أبعد من لامدرسة التأليف) 
هله ومن المعروف تاريخياء أن المسرحية 
حتقنة تصف نموذجا بدائيً من الدراماتورجيا 
المابعد أرسطوء وتذكّر بالدراما ذات البنية 
المحكمة. وأصبحت مرادفة لمسرحية 
حبوطها غليظة وكثيرة بما يكفي لتسجل في 
التراث. 

2- تقنية التأليف 

أول وصية استمرار تتابع الأحداث بشكل 
مضغوط ومتصاعد في انفعاللات الحدث. 
حنى ولو كانت الحبكة بالغة التعقيد» والترققب 
يجب أن يكون ثابتاً من دون وهن. يمرّ خط 
الفعل بلحظات صعود وهبوط ويعرض 
منظومة من الالتباسات والتأثيرات والأحداث 
المفاجئة. الهدف واضح: إبقاء حال اليقظة 
لدى المشاهدء باللعب على الوهم الطبيعي. 

إن توزيع المادة المسرحية يحصل بناءً 
على معايير جدّ دقيقة: العرض يضع خفية 


معالم للمسرحية ونتيجتها؛ فكل فصل يمرٌ 
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بمرحلة صعود في الحدث محدد بنقطة. 
التاريخ يبلغ أوجه بمشهد مركزي حيث 
مختلف خيوط الفعل تجتمع لكشف الصراع 
المركزي وتخفيفه. إنها الفرصة المناسبة 
للمؤلف (أو نائبه المحلل) ليأتي ببعض 
المعادلات اللامعة أو الأفكار العميقة. إنها 
المعلم الأيديولوجي بامتياز الذي يأخذ شكل 
الحقائق العامة المهادنة. 

الموضوعية بالأصلء مهما كانت متلاعبة» 
لا يجب أبداً أن تكون إشكالية وتقترح. على 
الجمهور فلسفة تبدو له غريبة. إن التماهي 
(17067177214167/) والمشابه للحقيقة 76) 
(ء6/46/1بمعئزه” قاعدتان من ذهب. 

إن المسرحية المتقنة هي طاحجون تدور 
فيه الأحداث بانتظام بموجب تطبيق ميكانيكي 
لترسيمة مستعارة من الشكل الكلاسيكى 
التالفنة. المسرحة المتقنة عى تححة» وريما 
نهاية التراجيديا الكلاسيكية. لقد هوجمت 
بكتاب آخرين مثل برنارد شو أو إبسن. فليس 
من المستغرب إذن أن تكون المسرحية 
المتقنة» على الرغم من الثناء على صيغتهاء 
قد أصبحت النموذج البدائي والتوصيفي 
لدراماتورجيا مبتذلة ذات تقنية لا إبداع فيهاء 
والرمز لتشكيلية تجريدية. مع أنهاء مقدت 
لأيام مجيدة لكتاب البولفار أو للمسلسلات 
المتلفزة. 


ل ,سقطذ :(”عنوتصن1[ه5”“) 1881 ,20613 
1976 بأطعع1مند1 :1967 ,123101 :1937 
6 520201 


مسرحية فروسية 
211111 لطم 021 015 ررم 


بالإنجليزية: 50704 4ه ءصه0) 
بروام؟ بالألمانية :ةا ومععء 0-1 جنا ءان«مالة؛ 
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بالإسبانية: ه0#ه2كه بر وصرمهه 242 1م :دمن . 

كوميديا «المعطف والسيف» أو كوميديا 
الفروسية الإسبانية؛ء هي نموذج لكوميديا 
إسبانية محض تضع في حالة صراع شخصيات 
من طبقة النبلاء ضمن حبكة بالغة التق حيث 
تلعب مسألة الشرف دوراً كبيرء وكذلك 
المصادفة والتقنع (لوب دو فيغاء وكالديرون» 
وتيرسو دو مولينا»). هناك حبكة مضاذة تتميز 
بالسخرية والغرابة تتمحور غالباً حول مهرج 
وخادم مضحك يعطي صورة مناقضة وساخرة 
للعالم الأنيق للأرستقراطية. 

21101 421011 

(ض من اليونانية: -15©187 ,10142141105 
«©؟ بالإنجليز ية: بيهام 11عه210؟ بالألمانية: 
ع[ء1ة1ى17[ءط؟ بالإأسبانية: 414411 ه0517. 

في محاولتها لتثقيف الجمهورء ناضل 
المسرح التعليمي لمصلحة طرح ذي طابع 
فلسفي أو سياسي. حيث يفترض بالجمهور 
أن يستخرج معلومة من أجل حياته 0 
والعامة. أحياناً لا يكون المسرح 
لجمهور بل يكون 0 5 


يجرون اختباراتهم مع النص وطرق عرضه 
ويستبدلون أدوارهم (عند بريخت): «الشذود 


والقاعدة. القرار»... إلخ. 
مسرحية ذات فصل واحد 
117 انآ 1 1101م 

هه بالإنجليزية: ‏ برها ط-اء4م-ء,0؛ 
بالألمانية: «©171:©11؟ بالإسبانية: :مه © 070 
0 

مسرحية قصيرة تمثل بلا توقف في مدة 
زمنية تتراوح بين عشرين وخمسين دقيقة. هذا 
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النوع تطوّر بشكل خاص منذ القرن التاسع 
عشر. كما فى الأقصوصة. التى تختلف عن 
القصة الطويلة» .فالمسرحية ذات .الفصل 
الواحد تركز مادتها الدرامية على أزمة أو 
مشهد محدد. إيقاعه سريع جدأء والمؤلف 
يتعامل معه من خلال التلميح والكناية للإشارة 
إلى الموقف وبلمسات سريعة واقعية ليرسم 
الجو. 


تشكيل متحرّك 
11م 1110م 

لت بالإنجليزية: عف)عهاط 2 مع35/0؟؛ 
بالألمانية: ع/:#وهام 8615/6؛ بالإسبانية: 
تن اشام 

الفن» «المختلف عن الفنون الجامدة 
كالرسم والنحت» يمكن أل تسميه تشكيلاً 
متحركا أ أو تشكيلة حياً»؛ ,12162026- اود 
(133 :1920 وبكل بساطة؛ ذ فن المسرح. في 
العصر الكلايكي كا تكل أبضا عن ار 
الناطق» أو «اللوحة الحية» عندما كان الممثلون 
يتجئعون في مشهد ثايت. وقد أطلق بابليه 
(886160) سنة 1975 تسمية اتشكيل مشهدي) 
على كل عمل مسرحي تتشارك فيه مختلف 
الفنون البلاستيكية؛ وشاركت السينوغرافيا 
إلى جانب المخرج في «إخراج بلاستيكي 
للدراما» ج. سفويودا (51706008 .[). 


قصيدة درامية 
110 0111م 


بالإنجليزية: 20# 71211و (1؟؛ 
بالألمانية: ‏ غءنهء © 


بالإأسبانية: 70714110 ©71زء20. 


22000 


1- تقليديا كانت نظرية الأنواع الأدبية تميّر 
بين القصيدة الملحمية والغنائية والدرامية. 
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فالقصيدة الدرامية في العصر الكلاسيكي 

هي النص الدرامي» بصرف النظر عن موضوع 
إخواعها المسرحي أو عرضهاء الذي كان 
الباحثون يميلون إلى اعقاره شكلة خاريها أو 
ثانوياًء أو بكل الأحوال؛ أقل قيمة من القصيدة ْ 
أما القصيدة التراجيدية فمرتبطة بتنظيم حكاية 
(أرسطو)؛ وحتى القرن السابع عشرء ظلّت هذه 
القصيدة تُكتب بحسب التقطيع الألكسندري 


(5متعلمقئدعء21). 


2-- القصيدة الدرامية تبدو لنا اليوم عبارة 
متناقضة» بمعنى أن نفكر بأن النص ليس سوى 
المرحلة الأولى غير المكتملة للعرض. مع 
أنه في العصر الكلاسيكي حين كنا نتكلم عن 
الشعر الدرامي (أو أيضاً الشعر القابل للعرض) 
كانت القصيدة تعتبر بأنها تحوي كل الإشارات 
الضرورية لفهمها والكلام يرسم فيها الأفعالء 
بحسب الفعل يكون الكلام),26مع أنه 0) 
(1657 ,1661 دل :1و 11ع2. هذه القصيدة 
يمكن إذن أن تُقرأ (أثناء الجلوس على كنبة) 
ولكنها مقسّمة إلى أدوار؛ فالشعرية» صناعة 
الخيال» لا تحكم مسبقاً على نوعية النصّ 
الأدبي؛ إنما على تناسق بنيته بشكل حكاية 
تُحكى أكثر مما تمثل من قبل ممثلين يعبّرون 
بمونولوجات طويلة ومتتالية. 


3- الجماليات وتصنيف الأنواع تمنح 
القصيدة الدرامية غالبأء مكاناً متمير 0 فى 
نظوّر الأشكال الأدية: هكذا عمسي عيغل: 
#الدراما يجب أن تعتبر المرحلة الأكثر سموًا 

في الشعر وفي الفن, لأنها تقترب من حيث 
محتواها وشكلها إلى كلّيتها الأكثر كمالاً؛ 
الشعر الدرامي هو النوع الوحيد الذي يوحد 
بذاته موضوعية «القصيد» والمبدأ الذاتي 
للشعر الغنائي») (هيغل. الحمالية. الشعر 


الدرامى). 


4- هناك دائماً حدود شديدة الغموض 
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بين القصيد «المسرح» الذي يضمٌ شخصيات» 
ونزاعات وحوارات ظرفية» وبين الدراما 
الشعرية التي ليست بالحقيقة معدّة للخشبة» 
وتتألف من مجموعة نصوص شعرية. 

5- إننا نقارن أحياناً - كما فعل فيلار (140: 
3) الشاعر الدرامي بالمؤلف الدرامي: 
الأول هو ذلك الذي يسرٌّ بتحويل النص إلى 
شعرء (إنه سيد علم العٌروض) أما الثاني فهو 
الذي يعرف كيف ينشئ أفعالاً وشخصيات 
خارج المراقبة مطلقاً لعلم العَروض. أحياناً» 
نتصور الكاتب نفسه» راسين مثلة سيداً في 
علم العروض (بارو) ويكون ككاتب أحداث 
للمسرح (فيلار» بلانشون). إنها مقارنة خذاعة 
وخطرة تفصل بشكل تعسّفي الشكل عن 
مضمون النص الدرامي 


111 نان 0151م 

كك بالإنجليزية: ه1112 1176 ما بوراءعمط؟؛ 
بالألمانية: 11222167 374 121/1111 بالإسبانية: 
ممع أء بره وإوء20. 

أبعد من العلاقات الجوهرية أو 
للشعر والمسرح.ء إنها مسألة تتعلق بموقع 
الشعر في الكتابة المسرحية والإخراج 
المعاصر. هذه المكانة بالغة فى موضوع 
الإبداع المسرحي للقرن العشرين» وكأن 
الشعر كان يحاول استرجاع ملكية ضائعة. 

1- اللغة الشعرية 

من دون الدخول في مناظرة حول 
خصوصية اللغة الشعرية والفرق بين النثر 
مادة مقروءة ومسموعة خارج نطاق المسرح. 
أي من دون ملاحظات ملزمة في كيفية قوله 


ع 


و التاريخية 


وعرضه. وما يميّزه» عن النص الفلسفي أو 
الروائي أو البراغماتي؛ فوق ذلكء هو الإلحاح 
على الشكل وعلى تكثيف المعنى ومنهجة 
الأساليب الأدبية واللغة والتواصل اليومي, 
والشعور عند القارئ أو المستمع بأنه على 
تخاصم مع لغز يخاطبه شخصياً. 


ليس تحويل نص نثري إلى شعر هو ما 
يجعل هذا النص نصاً شعرياً: لقد كتب راسين 
اجديانة شعرا ولكن لم كن ذلك أبن عل 
حساب التوتر الدرامي واللغة الشعرية» مهما 
كانت قوتها واستقلاليتها» فقد ظلّت في خدمة 
الموقف الدرامي. 

ومن المناسب أن تُجري نوعاً من التمييز 
بين النص الشعري (القصيد) وشعرية النص 
(ميزته «الشعرية» بالمعنى العريض والمتداول 
للعبارة). في ما يتعلق بالشعر في المسرحء 
ليس المهم أن نعرف إذا كنا نمثل قصيدة» 
إنما إذا كان النص يخفى شعرية عالية» وماذا 
ستكون تتجة. .هذه الشبحنة الشعرية علن 
العرض المسرحي. 
2- موقع الشعرء موقع المسرح 

إن استراتيجية الشعر واستراتيجية المسرح 
المختلفة تفرض إعادة النظر حول علاقاتهما 
وكأنها إشكاليات طبيعية. فالشعر يكتفي بذاته» 
فهو يتضمّن صوره الخاصة. في حين أن النص 
الدرامي يقتضي خشبة وأداء. وزيادة على أن 
النصّ الدرامي من اختصاص ممثلين» فالنص 
الشعري (أو الفلسفى) هو تحت رحمة ما 
سيصنع منه الإخراج.. 

الشعر المقروء أو المنقول بصوت شاعر 
ارجات دوسا ء عقلي ذهني ينفتح على 
القارئ أو ا مطلقاً صدى النص من 
دون حاجة إلى الإشهار والعرض لموقف أو 
لفعل (كما في المسرح). إنه كصفحة بيضاء 
في داخلناء شاشة خالية» صدى صوتي لا 
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تحتاج كلها إل أن تكون ظاهرة للخارج. 
هناك» بهذا الصدد. تباين وتناقض بين سكونية 
وتوازنية الشعر (9518615106) (وبراعته) وبين 
حركية الدراما (وخشونتها)» حتى لو كانت 
القصيدة ذات شكل حواري 42 15لامه:801) 
(1968 ,بغ 87. 


ليس هناك إذن من تعارض» بل خطر 
محدق يكمن في عقر داره إذا أردنا أن نكرّر 
ونجسّد هذه الصفحة البيضاء على الخشبة» 
ذلك لأن القارئ/ السامع سيضطرب .عند 
رؤيته على المسرح عناصر قريبة من مجاله 
الفكري. ما إن يحصل في الواقع تحول للنص 
الشعري إلى المجال المادي الملموسء وماإن 
تتجسد الشخصيات الناطقة» يتأرجح الشعر في . 
المجال الفكري العقلاني المحمي من مساحة 
الجمهور المفتوحة على كل الاحتمالات. 


آخذاء بناءً على ذلك. وبشكل مفاجى» شكل 


جسدء يبدأ النص الشعريء الذي لم يعرض 
للقارئن سوى أصوات مختلطة» بعرض 
مجموعة من المتكلمين الذين لا نعرف إذا ما 
كانوا يمثلون الشاعر مباشرة : صوته المحصور 
فيهم. الذي يتكلم بصيغة المخاطب» أم 
بشخصيات تعر بصفتها كأسماء علّم (ذاتية). 
الأمر الطبيعى؛ أن أصوات الشخصيات فى 
المفهوم الدرامي للمسرح (1956 ,520741) 
ليست أصوات الكاتب المسرحىء فالدراما 
هي شأن موضوعي. والحالة هذه» مع الشعر 
الملقى على العشرع بواسطة متكلمين - 
ممثلين تستعاد الآانا «المضمرة» للشاعر. 
بتحطيم قانون الموضوعية هذا. لا نعود نعرف 
كيف نفهمه: فهل هذا الصوت هو صوت 
الشخصيات تقول الشعر أو صوت الشاعر هو 
الذي يخاطبنا مباشرة» وليس الممثل سوى 
غلاف شفاف؟ 
3- صعوبات نطق الشعر 

النص الشعريء بطبيعته» يكفي نفسه (لا 
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يطلب سوى أن يُقرأ) وهو لا يحقق التزويق 
الخارجى لنفسه؛ بل هو أحيانا «مكتفي بذاته» 
يرفض مساعدة أخرى غير صداه الصوتي 
الذي كرود فى رآأسن القارئ - السامع. كل 
ما يستدعيه فن المسرح في إخراجه من أعباء 
ومزعج. في الحقيقة» هذا ما نأخذه غالبا على 
التوليفات الشعرية: فالممثلون يتحرّكون 
ويتفاعلون كثيراء ويزعجون السكوت 
بتحركات وإشارات مبالغ فيها. لقد صاع 
دوكرو من هذه الظاهرة قانوناً أساسياً لمعيار 
التكلم والتحرّك: «يمكن أن نمز نمزج الكلام 
والإيماء بشرط أن يكون المزج هشا» :0060) 
(49. «بقدر ما يكون النص غنيا بقدر ما يجب 
.أن تكون ١حيلة»‏ (عناو تقسص) الممثل فقيرة؛ 
بقدر ما يكون النص فقيراً تكون «حيلة» 
الممثل غنية» (54). 
إن النطق الصوتى ومنظومة الحركات 
المرافقة له غالبا ما تكون شديدةٌ الوة 
ومزعجة. ولكن كثيرة التكرار أيضاء وغالبا 
يجب التوجه إلى الجمهور واتخاذ موقف من 
العنف الممارّس على المُشاهد لشدٌ انتباهه 
بوسائل شفوية مبالغ فيها 
رار 
يل إلى الصراخ وفرض احترامه عوض أن 
يترك 0ت مر في 1 الصمت 0 
ومكتفا ‏ ويصعب فهمه. فالخطر 5 في 
كون المستمع المنسجم بالتخيّل الكلامي 
والمأخوذ بالتعبير الشفوي والجسدي أن 
ينتهي به الأمر وبسرعة إلى الانفصالء فلا 
0 إذا كان الأمر يقتضي بعد 
توليفاً شعرياً لعدة نصوص أو مَؤلّفِين 
افع بعد الاتجاه سيتوزع 0 
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وتحويل الانتباه نحو الإكسسوار أو اللوازم 
المشهدية لا مفر منه. وتتويجا لكل ذلك» 
إذا كان الشعر ترجمة والمعنى يصعب النفاذ 
إليه من خلال جسدانيته الصوتية نية أصلاً فخطر 
إصابة النص بالهزال وتبديد الانتباه حاصل لا 
محالة. 
4- أسباب نجاح دخول الشعر إلى المسرح 
لماذا منذ ذلك الوقت حتى اليوم 
والمسرح يصر ويلح على تمثيل الشعر؟ 
بدايةء لأن الشعر يجبر المشاهد على صمت 
مغاير» يمكن اغتئامة مع الشعر أكثر من 
المسرح. الشعر يستعيد أسلوبه الشفوي 
0 وإنسانية النصوص التي كثيراً 
تتحجّم داخجل أسرار الورق والصوت 
0 علي لالس هكذا يفتح طريقاً آخر 
للشعر: ففي مسرحته له» وإلقائه للجمهور 
يجد الشعر جذوره في الشعر الشفوي أو 
الأقصوصة في بعض الثقافات الشفوية الحية 
ويعطي الشعراء فرصة ليقرؤوا بأنفسهم 
نصوصهم في أثناء التجمّعات الكبرى وأمام 
مستمعين معتادين الإصغاء لشعرائهم (كما 
في روسيا أو أندونيسيا). 


الإخراج «المفترض به أن يصنع مسرحاً 
من أي شيء» (فيتيز)؛ ويوسّع في الوقت نفسه 
إمبراطوريته إلى مجالات أخرىء وينجز مقاطع 
قريبة» بتقديمه نصوصاً مشهورة» شعرية أو 
فلسفية (بلانشوء هاندكىء كافكا ل بيار أنطوان 
فيلمان (ع0نهصرء7111؟1 6زم امم نو زط) مثلة) 
أو مكتوب بلغة مبتدعة أنتم الذين تقيمون في 
الزمن -0/! ع4 وها ء[ 741162 111و 0125[ ) 
(310هلا من إخراج س. بوشفالد وج. برون 
(مبصظ8 .0 أع 210اطوناظ .©). لا نبحث أكثر 
في شرح أو إظهار المقاربة الشعرية» التي 
ليست إخراجاً إنما «فعل كتابة» (ديريدا حول 
عمل ل افيلماين»)) الإخراج يجد حرية في 
التمثيل ويجبر المشاهد على التخلّي عن كسله 
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الطبيعي وذوقه بالتماهي اللذيذ أو الاحتماء 
بالتماسف. لكي يفكر بما يحصل معه وفيه. 
وهذا فقطء. خلال إلقاء النض» ما يشجع على 
تحفيز التأمّل الداخلي» واتحاد حرٌ مذ يبدأ 
بالإصغاء إلى القصائد. 


شعرية مسرحية 
لامتش 1 11114 115 01110م 
اله بالإنجليزية: دعذاء 80‏ 4171 


بالألمانية: 9101607011 بالسبانية: ه20 
أوجامءا! م 1. 


1- الأشهر بين المؤلفات عن الشعر هو كتاب 
أرسطو (330 ق. م.) الذي يرتكز بشكل خاص 
على المسرح: تحديد مفهوم التراجيدياء 
والأسياب والنتائج للتطه * وتوصيفات 
أخرى معروفة في الفنون الشعرية. علماً بأن 
الشعرية تيخّى بشكل واسع مجال المسرح 
وتهتم جيداًبأنواح أخرى غير ل(بالشعر عمومكا 
وإذا كانت القواعد والمعابير عديدة وقيمة في 
ما يتعلّق بالمسرحء. والفن الشعبي بالضرورة. 
والمقنن بدقة» فكل هذه التنظيمات تخفي 
أو تثبط التأمل الشامل» الوصفي والبنيوي. 
حول انتظام العمل النضّي والمشهدي. لذلك 
تدخل العلم والأدب والسيميولوجيا اليوم في 
هذا المشروع العالمي الضخمء مع الانتباه إلى 
شرطين ائنين: الأول» تخطي خصوصيات أي 
مؤللّف أو مدرسة معينة وعم إملاء 9 
ومعايبر لتقرير كيف يجب أن يكون المسرح؛ 
الدانيء اعتبار المسرح فا مكيديا (في حين 
أن المذاهب الشعرية الما قبل آرتو وبريخت 
أعطت امتيازا كبيرا للنص). 

2- حتى لو كان الفن الشعري يواجه 
أعظم الأفكار والآراء» فيجب الاعتراف أن 
أحكامه الأسلوبية تبدو لنا اليوم بالية وخارج 
التاريخ. فالشعرية تقومء على سبيل المثال» 
على مقارنة الحكاية أو الشخصيات مع 
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الموضوع المعروضء مقلّدة معيار الحقيقة 
لينجح العرض: ينتج من ذلك جمالية قديمة 
لمفهوم المحتمل الوقوع أو المشابه للحقيقة؛ 
وتمييز بين الأنواع ا ية الجديرة بالاحتقار 
(المسرحيات الساتيرية والكوميدية التي يلعب 
الأدوار الأولى فيها أناس «عاديون»)» وبين 
الأنواع الراقية والجادة (التراجيديا والملحمة 
ذات الشخصيات النبيلة من حيث محتدها 
وجوهرها). يجب أن ننتظر العصر الرومنطيقي 
والشخصات البرجوازيه لتطرع الشعرية من 
خلالها مسألة الأشكال وتتنفحص العلاقة 
للأثر ولمؤلفه. ونحو نهاية القرن الثامن عشرء 
وخصوصاً في القرن العشرين» أصبجت 
الشعرية أقل معيارية» ثم وصفية وحتى بنيوية» 
بحيث.تنظر إلى المسرحيات والخشبة كأنظمة 

3- لقد فشلت الشعرية إذن في ادعائها 
الكشف عن علاقتين أساسيتين: واحدة تتعلّق 
بالعرض أمام المشاهد. وأخرى تتعلق بالعمل 
المسرحي للممثل. وللمفارقة فإن هذا يتوضح 
بعولمة نظرية (من خلال الأساليب الشعرية 
التي لا تحصى) للنموذج الإغريقي القائم على 
الانفعال والتطهر. هناك أصناف شعرية أخرى 
تنتمي إلى ثقافات أخرى, كالمسرح الهندي 
الكاةسيكي (ناتيا ساترا) أو 3-8 زيامي 
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(لتطدة2) حول مسرح النو قد تكون السبب 
في إعطاء رؤية أخرى لمفهوم الصراع للدراما 
ولعملية التلقي في المسرح. وبالموضوع 


نفسه» أعاد التحقيق حول الاحتفالات 
المسرحية الأفريقية طرح قواعد مثل الوحدة 
والتوتر» أو الحدود بين الفن والحياة النقاش 
فق ديف لد يكرد ذلك من خلال علي 
سيميولوجيا الممثل الذي سبق وأطلقه ج. 
دوفينيو (11822100نا(1 .[) (1965), وج. 
موكاروفسكى (إ341137005[1 .1) (1941- 
7» وآن أوبرسفلد (1981) الذي يقول 
أن الشعرية يمكنها أخيراً أن عخطى قضايا 


ع 


تافهة» لكنها طبيعية» مثل الانفعال أو المسافة 
مع الممثل. سيكون إذن من الجائز للشاعر 
أن يلقي الضوء على التبادل بين الممثل 
والمشاهد بالمعنى البسيكولوجي. ولكن 
أيضاء الاجتماعي والتاريخي. 
4- بعض من الفنون الشعرية المركزة على 
المسرح: 
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.ل)-.1 .0ق 14 ,72061141 11ل رع11013 


-386 ,علةوأكهة11 19 126 ,كتأكناونداك أصتجك 
,369 


08ح ه.ا ب17103 


ع0 170110:1علة| ]1 أت 26/2156[ ,ا 118ع8 نالآ 
549 ,5ه :هر 1471811 1 


,50101 477 ركقمةكة تل عع0ع[ءع2 
.1555 


,71ءاورء 5 1511[ و2011 راعع 5211 


©5101 ل 06110116« هط ,ماع 77اأعاكة0) 
0 تك رء6د0جيده اء 566أ مو أل 


-17 14 عل ارج ' [ 2غ رع1اتذ1' 12 ع0 مدعل 
,260016 


«ق ,15ت 11جعنث "0 13110111 
1508 


-206 1ك رعلإقصوعءء1 12 ع0 صذاعناويةا 
,©1104 


7عع70 ع4 وبعير/ز 471 بهع78 ع0 عمم.آ 
.1609 ,0م11©711 ©0516 :© 6011:0105 


112151115, 206110, 1 


,2017 تتعيل كالاء4 70171 81/1 ,12م 0 
.1624 


-01/04 - أعتزانا كء| 1لةى 121176 ,13[12عم 013 
.0 ,11211125 176 


,د31 ع4 عع6/0 م رأع3/131 


0406 


-656711 77 ©0651ع 12[ 10 رتطتقاع مقط 0 
لحك ا 01 


بوك3 .اما ن 1.6117 رعقعلو8 عل معنان 
7 ,"و 1ل" بن 10115 1ونمء و0 كعك 17و 


وع8601ع176 8] 311 1015010175 رظضاكة5ة5 
,1639 


1639 ,عطقن 11 ببه عتوماوصلا ,بدة0يه56 

.1640 004 رععة 1لنهموة 11 2آ 

1١/055زان5,‎ 20611011, 7 

7 116 لاك 21161101 1 ,قمع تطناخ "12 
.1607 


رك 10+11 كه[ يدو ك7نامء 1215 ,عا اأعمسه0 
.16260 


لوس جومم ء[ قد سزيانء 15 ره اتعصاه 


7101109116, 0. 


كعك عامعة' !| ع0 علو 11ت هط ,ععة 84011 
,6711165 


ركعأعم1ع52: دع 1946 رععساط ع0 غططمف 
,1668 


4 ر0611914ع اق مللوء1ز80 


ماع20 07710411 كه تروككط ,رع دآ 
1658 


-عهكةء عمهل ,”ع1“ ع انلإنر8 هآ 
1 ,روعغ6] 


1691-1699 ركتتمتعدء//6/ رعااعمعغدهآ 


عانم" 19 ع0 07نلءلتمه2 ,كعاع00آ 
62 ,0141016 


4] “"لاى 210715 767/1 1© 7/400171165 راعناوو80 
1694 ,0716012 


2 "لاك 0711101/25 1267/1600115 ,205 نالآ 
.9 ,1117م 2[ © 206516 


فج لمك كك ,1/40 هآ عل 1101031 
1721-0 ,0115 ل 


كع] 5107 50107115 425 771©7115ء ونال رأ22111 


الفكر الحدية 
حدسر 


,كلت 1لاك أ 5عع0 01/07 اللتودأء21171 


رع 01 6ع10 10 «لاى ك7لام0150] ,عكتهاام/ا 
.130 


له!! 18639 يأك 8151017 ,لدسمطامع1]016 
1 ,ع1 


2061167 رققعناآ 


70 هر رتموطمءء 13 
43 ,ع7ق6 11 


رأ 12117 كار ع| “الاى 15( 111/1217 ,10106101 
:157 


1010650 26 [12 056 0707711141 
1758. 


ددى 4127674 (آ ن 16176 ,نموء35نا1]0 
8 ركعأع0اععج: كوا 


كع] لا5 [© 007156 7 لاي 161176 ,عه 017ل 
0 وركاء[أهط 


,ع8207 352/12/25 6 م2706 ,1موتتاول 
1/65 


8 ]| «لةى أوككل ,5[قطععة تصننوع8 
7 ,تلا 61 5 11 07:01:11 


0717 طن ع0 111721 007:1] ,رعتزودء.] 
,2156ج232 .230 ,1767-1769 


,071607127 | على 000:6 :ه22 ,1010201 
.1773-0 


1716676 نا بطو نع ن1/16 


7ه 1116| 02 كاسعدن ا ,اعخممصصدكا 
.187 


أء علاواصة وءأك6مع ه! الاى 7172116 رعغطاءع 00 
7 ,07012119146 06516ج هس[ 


ركالاعاء 2‏ ك1 الام كء[ع16 رعطاء0 0 
1803 


,كلدنرمع :8 كعك ععو/م جم رءاللطاعدك 


عع( 42 عم :ترهط ن ععه/غ نم راع ااتلطء5د 
.1803 ,26ى 


عتلمع0< دا «لهى :اواك |16 ,التماودم) 
,0770 تدك ![0 1862 ع[ «لاى أء تززع اكااه!1 ع0 
.1809 


,770101121125 ك9[ "لاي أوككط ,أواء11 
.1810 


,©4]]|67710871' [ ع(] ,أقهاذ عل عصناا 


سوجن ربوج 1.11[ ع0 كلام رأعع 5016 
,1814 ,7711111 


17607 اه 77ع12 ,اقطلمعادك 
.1823-5 


7 ,[آأع مم0 ع0 عع6/0::ج7 ,11180 


-لةقار :17 00715 عأعماععمد رلا بأعدونا/ا 
1534 ,آقلاع]ا 


,نوف طاعظ ,اموه 11 . 


تاعاق [ ع0 لره 4 ع«رباء0 ل رتعمعة11 
1548 


101715 دعل ع/71تاء 16 116 ,كهمالاء:آ 
1263 


-ه1 هط[ 46 155072 م8 ,عطءوجاء1لر 
,0016 


9 ,ولزه©:01) 011 نزوكدط رطااتلع 11 


2013, 16 710114721151116 011 1107 
1581 
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الفكر الحدية 
عد هر 


.1929 ,علتوةا تامع :111635 ء| ,آماوء15ط 


رعأطلام0 07د أ 1160256 غ1 ,0لنتمائم 
.1238 


06 هط ولكلة؟ة|كتهفاك 


8 ,«التعاع3' | 


21 ظظ, 


,5114110115 ع0 176086 :زلا رعكاعود 
1947-3 


1164176 ع] “لامع 072011 72) إتزه2 بااععع8 
19248 


117665 ء] «لاى كء06ة دوعلل ,انيدان 
4 1894 


2 20 كرت #اناروارت ها 
.1955 


2 روماه لع 7نجمر) نع ئؤام/ز ر,معقعه10 


010107511, 1/675 1/71 11166176 701/17, 
1965 


,1974 ,70ئأ[هء< أء0 4710107115 رعناقة5 
مت الاستناد إلى المقال «نظرية المسرح»/ 
نقطة الانطلاق 
2011-0101 


ا بالإنجليزية: [ع4ه1/ه 0 )زمط؟؛ 
بالألمانية: ع110704[171 «عك ‏ /اسلاجرعاه دوذطا؟ 
بالإسبانية: 1401/6 02 21/7110. 


1- بالنسبة إلى التلاوة - سواء كانت مسرحية» 
رومانسية. أم غير ذلك - فإن نقطة الانطلاق 
تكمن في اللحظة التي تتشابك فيها الأحداث 
ويتحرّك التاريخ (غالباً في الفصل الأول 
والثاني). ونقطة الانطلاق للتأليف الدرامى 
تأتي بحسب ما يتضمُنه العرض في ترسيمته 
العواملية* الخاصة بالمسرحية وتحديدا في 
بداية الفعل أو الموضوع. 

2- إلى نقطة الانطلاق هذه يضاف نقطه 


08 


انطلاق مشهدية: حيث بعد بضع ثوانٍ أو دقائق 
المقرّرة لخلق جو الخشبة وإنشاء علاقة يبدأ 
عمل الممثل الحقيقي. أحياناً يطيل الإخراج 
هذا الوقت الميتء ويعطيه مداه للبدء بتوقع 
معيّن. بالنسبة إلى حفلة الافتتاح في الإعلام» 
بحصل النقيض؛ فحيث يجري شيء ما فور 
ارتفاع الستارة تعطي نقطة الانطلاق الإذن 
بالدخول؛ بل حتى قبل المسرحية كما أنها 
تعطي الانطباع بأن العرض ليس سوى ملخص 
للواقع الخارجي. 


56 7 ,2115165 19711 ,ناآ 


نقطة التحول المفاجئ 
ك1 1110101 11 20111 
اللادانا 
بالإنجليزية: ‏ 0171م - 11711718؟ 
بالألمانية: #/«لامء176:0؛ بالإسبانية: 1/1/0 
كلع 0. 
لحظة من المسرحية حيث يأخذ الفعل 
مجرى عند نكأ » وَغالياً يفكس ما كنا ننتظره. 
هذه الأفهومة قريبة جدأً من أفهومة التحوّل 
المفاجى (6016م0621). 
نقطة الرؤية ((وجهة نظر) 
701 101 2011071 
هه بالإنجليزية: مهج11 زه ارزمط؟؛ 
بالألمانية: عنطع[ءم سوط بلاسلامعنطءنوه 0؟ 
بالإسبانية: ©51آ< 06 1110. 


رؤية يكون في أثنائها الكاتب والقارئ 
أو المشاهد أمام حدث مسرود أو معروض. 


هذه العبارة هى رجيع لعبارة «منظور) 
(17اء6م655م). من الجيد أن نحتفظ بها 


لوصف منظور الكاتب (بالتعارض مع 


المنظور الفردي للشخصيات). 
تا 
للا 


1- موضوعية النوع الدرامي 

إن نقطة رؤية السارد تصف وخ 
المؤلف تجاه التاريخ الذي يخبّره. مبدثياء 
لا يتدخل الشكل ‏ الدرامى هناء أو على 
الأقلء لا يتغيّر طوال المسرحية ويبقى 
متخفياً وراء الشخصيات الدرامية -8متوئة) 


(25022عم 15). 


بشكل عامء إن نقطة الرؤية عند المشاهد 
تتبع عن قرب نقطة المؤلف؛ فهو لا يملك 
منفذاً آخر” إلى العمل المسرحي إلا من 
خلال البناء الذرامى الذي فرضه المؤلف. 
وعندما تكون العتاضر الملحمية مستعملة 
فإن نقطة الرؤية الشاملة 5ت تتغيّر هي أيضاً: إن 
تدخل السارّد (كشخصية أو لافتة أو حلم 
اراكتيل من المولك) كس الوه وبدائر 
اليقين بعرض موضوعي ويُخرج العناصر 
(رؤية موضوعية). 


2- نقطة الرؤية لدى «المؤلفين» 


في حال لم يكن المؤلف المسرحي ينقل 
حوارات مقلدة بالكامل إنما يفبرك توليفا 
من الجمل الحوارية بحسب هيكلية تخصّه 
وحدهء فمن الواضح أنه يتدخل مباشرة في 
النض كمتشق. للمواده أئ كسارة.. إن دوو 
السارد هذا وأيضاً دور المخرج الذي ينسّق 
الخواة المشهدية, يضيفان إلى توليفة النصص 
المسرحي توليفاً ثانياً لعناصر مرئية في 
النص. وأخيرأء» فإن الممثلٍ يلعب أيقاء 
وضمن حدود معيلة» دوراء لا كمنفذ» 
بل كقائد أوركسترا وكمنسق لكل النظم 
المشهدية (لغوية» تنظيم الفضاء ء المسرحي). 
إجمالاً إن ما يتمخض عنه المسرح ينتهي و 
«يُصفى» من خلال سلسلة من نقاط الرؤية 
- كتابة للمسرحء إخراج» تمثيل مشهدي - 
وكل واحد يحدد الذي يليه» فتنعكس هكذا 
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م خطاب» تحليل الحكاية» السارد 
(الراوي)» وضعية» حركية. 


نقطة التكامل 
11110471011 201131 
اك بالإنجليزية: 1711672110 /[0 201711/؟؛ 
بالألمانية: 
0 0 2147110 
إنها' اللحظة التي تتضافر فيها مختلف 
خطوط الفعل - بما فيها توجّهات الشخصيات 
المتنوعة والعقد الثانوية - في مشهد واحد في 
نهاية المسرحية. إنها. نقطة الهروب؛ حيث 


شكل متناسق (112 :1960 ,161042). 


11071511 بالوسبانية: 


الناطق (بلسان آخر) 
50111-40177 


اك بالإنجليزية: © ب با لألمانية: 
70/7[ 27ز3؟؛ بالإسبائية: 280712102. 

1- الناطق بلسان المؤلف هو الشخصية التى 
تعتبر أنها تمثل وجهة نظر كاتب المسرح. 
المسرح الذي يعرض «بموضوعية» (هيغل) 
شخصيات لها آراؤها الخاصة تستغني عن 
السارد أو عمّن ينطق باسمها. في مسرح 
الطريحة (56غط) 8 686)) فقط أو فى 
المقاطع القصيرة الشديدة الصعوبة في النص 
الدرامييكون للناطق دور بارز وواضح. هذا 
الدور الجاحد يعود غالباً إلى المعلّل المسؤول 

عن التلقي الواضح للخطاب من قبل المشاهد 
والتصويبات الضرورية لمنظور الرؤية. دائماً 
يكون تقفي أثر الكلام عملاً غير مريح؛ وغير 
مهم: يبقى مناقضاً لمعنى العمل المسرحي 
الذي يتصف بغياب الموضوع المركزي 


ع 


والتشابك والتناقضات «العواملية» والحوارية. 


2- عندما تكون المسرحية ميّالة أكثر إلى 
تناظر فى الأفكارء وذات حوار فلسفى أكثر 
منها تخيّلات بأصوات عديدة» يمكن أن 
0 0 1 
كمع فين تربوي ل لتبادل الأفكار (المسرحية 
التعليمية). إنها تتحول إلى الدور الذي 
يسميه ماركس (1967:187) «الناطق بروح 
الزمن» ملمحاً إلى شخصيات شيلر» كنموذج 
للشخصية المثالية الكاملة التي تعرض على 
الطريقة الهيغلية ب تاريشا وفليها 
وليس فيها شىء مشتر مع الفرد المتماسك 
والمتناقض. 0 0 الشيكسبيرية 
ذات الطابع الواقعي هذا النموذج للمثالية 
معطية الانطباع عن شخصية حيّة لاا يمكن 
تحديدها ولا توجد إلا من خلال دوافعها 
وتناقضاتها (هاملت. ليرء عطيل... إلخ). 


مع نجي (خليل): مواجهة (الممثل مع 
الحضور مباشرة). 
مسرح ما بعد الحداثة 
2010111 -0051ه2 
11114111 
لكا بالإنجليزية: -17:6 «جعدماة-اومط 


عت«زه؟ بالألمانية: 16و17 7105ء7:00ومم؟ 
بالإسبانية: 270517120027700 120170. 

هذا التعبير قليل الاستعمال فى النقد 
المسرحي الفرنسيء ربما بسبب افتقاده للدقة 
كنظرية» لأن لا الحدائة (1956 ,تلصمجة) ولا 
ما جاء بعدها كان له علاقة تواصلية بلحظات 
تاريخية أو بأنواع أو أساليب جمالية محددة 
(65-87 :1990 ,29715). أكثر مما هو أداة شا 
في تصنيف الكتابة المسرحية» فإن 
ما بعد الحذائة هو ذغوة للالتقاء (و خصوصا 
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فى الولايات المتحدة وأميركا اللا تينية) على 
عنوان مناسب لتوصيف أسلوب تمثيلي 
ومسلك في الإنتاج والتلقي» ونهج معاصر 
للعمل المسرحي (بشكل عام. منذ السنوات 
الثلاثينيات» بعل مسرح العيث والمسرح 
الوجودي. مع بروزر أشكال البرفورمانس 
والهابيننغ والرقص الذي أطلقت عليه صفة 
ما بعد الحداثة والرقص الممسرح*). إن 
فلسفة ما بعد الحداثة ,1971 ,1/0850 06) 
(10202 عل دنه 1979 ,1973 بقيت غريبة 
عن المبدعين المسرحيين؛ أو مفهومة بشكل 
سيوع بحيث كانت تستعمل عند الحاجة (ما 
عدار. فورمان (1992) ربما). علينا أن نكتفي 
إذن بتعداد بعض الملامح الشديدة العمومية 
من دون أن يكون لها قيمة نظرية كبرى؛ 
كالتي نربطها عموماً بمفهوم الإخراج لما بعد 
الحداثة. نترك جانبآً مسألة الكتابة المسرحية 
لما بعد الحداثة (أو كما قال لهمان ما بعد 
الدرامية)» لأن الأدب يخضع لمعايير أخرى 
للحكم عليه بموضوع ما بعد الحداثة. 


أ- إن الإخراج ضمن مفهوم ما بعد 
الحدائة (المابعد حدائى) لم يعد فيه تلك 
الأصولية والمنهجية للطليعين التاريخيين 
للثلث الأول للقرن العشرين. لقد خضع غالباً 
لعدة مبادئع متناقضة. ولم يخش من دمج 
ل ا لي 
المستحيل تركيز الإخراج حول مبدأ أو تقليد 
موحد. أو إرث لأسلوب أو لطريقة تقديم. 
كان هذا الإخراج يخفي لحظات وأنساقاً 
بدأت تتهاوى وتضمحل كلها من بين أصابع 
كل من كان يعتقد بأنه يمسك بخيوط العرض 
ومفاتيحه. 

ب) بدل أن يعرضا تاريخاً وشخصيةة. 
فالممثل كما المخرج. هما قائدا عمليات 
البناء المسرحي بأكمله» يعرضان نفسيهما 


ع 


وإمكانياتهما بصفتهما فنانين خاصين يؤدّيان 
عملاً متكاملاً لا يرتكز على الإشارات إنما 
«بشكل ما سلسلة دفاقة من الثرثرة وعدم 
الثبات وبطريقة فعالة انفعالاتها»؟ ,7:018:0آ) 
(1973:99. 


ج- هذا الالتزام ينكر على العمل حمل 
عنوان الإخراج كأثر منغلق على نفسه ومسيّج؛ 
ويفصّل له مفهوماً مركباً للأحداث أو نوعاً من 
الترتيت. 

د- يوجد أيضاً ما هو بالغ القيمة» وهو 
محور التلقي والإدراك: فالمشاهد يعتبر منظما 
للانطباعات المتفرقة والمتقاربة ويصوب 
بفضل منطق الأحاسيس لديه (دولوز) وخبرته 
الجمالية نوعاً من التناغم للعمل. بما أن كل 
شيء يندرج في نفس المساحة الزمنية من دون 
تنظيم في العناصر المؤلفة للعمل. ومن دون 
منطق حواري يلتزم به من خلال نص كمرجع 
فالعمل لما قبل الحداثة ليس له مرجعية أخرى 
سوى ذاته؛ ولم يعد سوى انحراف في معنى 
الإشارات يترك المشاهد فى مواجهة ١عرض‏ 
متحرّر» (1988 ,:90): «الإشارات المتكائرة 
والمتنوعة التي تتوإلي (على المسرح) لا 
تتضمن إطلاقاً نظام عفلنا ومحددا من 
الإشارات. فهي تضع في حالة الخطر الواحد 
تلو الآخر) (164 :1988). إن مسرح ما بعد 
الحداثة هو إذن في حالة الخطر. 

البراغماتية 
11101 11م 

إبعة بالإنجليزية: 1/15 مروو2؛ بالألمانية: 

2111 71و «؟ بالإأسبانية: 02710110 :م. 
1- متنوعات البراغماتية 


إن أبعاد البراغماتية فى اللغة المحكية, 
«أي أخل المتحاورين والمضمون بالاعتبار) 


(4 :282100,1985ع0تم) يعني أشي المسرح 
الذي يضع عوامل وممثلين بعلاقات 
بعضهم» وحيث إن القول يعني الفعل (فعلا 
كلامياً). وقد عرفت البراغماتية في مجال 
علم الآلبية تطورا جبيدا إلن عد أنها قدو 
أحياناً وكأنها تصلنا بالدلالة لتصبح أحد 
الفووع. المسيطرة لسيسانة مقشمةة .بدءآ - 
نيرسن أق هوريسن اد 4 إلئن دلالات» 
وعلم نحو وبراغماتية. هذا النموء الذي لم 
يرافب جيداً ذهب في 
منهجيات وفلسفات العلوم الكثيرة التنافر 
وغير المتناغمة» فتصبح البراغماتية بحسب 
الكلام الفح لكنه كلام عادل» لأحد الباحثين 
الإيطاليين «سلة قمامة اللغة»ة -نوءط,ع>]) 
(46 :1984 ,نههأطاءءء:0. ولتعريب وفرز ما 
هو موجود في قمامة التاريخ. فإذا لم يسبب 
الغثيان فإنه سيؤدي إلى الدوار على الأقل؛ 
بقدر ما هو موجود في تعقيدات وإشكاليات» 
ولن نذكر هنا إلا بعض الأجزاء ذات الحدود 
والمعالم غير الواضحة عموماً. 

- فلسفة الفعل والبراغماتية الأميركية 
(بيرسء موريس). البراغماتية بحسب موريس 
هي «هذا القسم من السيميائية الذي يعنى 
بالعلاقة بين الإشارات ومستعمليها». 

- نظرية الأفعال فى اللغة :1961 ,هتأةناه) 

.(1982 ,1972 عاموة؟ 


- النظرية التقليدية :1959 ,00803282) 
.(1979 برعه021) :1967 ,كلء17021371 


اتجاهات وبحسب 


-نظرية تأثيرات الخطاب 6ع 211162) 
(1979 ,070156 زر عنمع071ط 17 اأقمقعع]. 
«البراغماتية تدرس استعمال اللغة في 
الخطاب» كما السمات الخاصة في اللغة التي 
تشهد للمهنة الخطابية ,أهصةعءع1 اء 1011162) 
(1979:3. 


- البراغماتية الحوارية ل ف. جاك ,8) 


ع 


(5وع1241 «الذي يتعامل مع اللغة كظاهرة. 
في الوقت عينه خطابي استطرادي تواصلي 
واجتماعي». 
- إشكالية عرض البيان فهي : تميّر الملفوظ 
المذكور وعملية القول أي طريقة ة القول. 
ركهعمجع هم :1974 ,1966 ,غعأقاص تمع8) 
,1984 ,1980 رأطه1طععع 0 أورطيهع] :26017 
.1981 ,1975 ننقء تاعناع 1955 :1996 


- إن البراغماتية الدلالية أي «البراغماتية 
اللغوية» (1984 1980 ,1972 ,أمتعتقاط) 
تتناول «الفعل الإنساني المنجز بواسطة اللغة» 
مشيرة إلى شروطه وأبعاده» (173 :1984). 
إن الفرضية الأساسية لدوكرو (200عنا©) 
العارض وبيانه. 

وبما يفيدنا مباشرة هنا فإن استعمال 
البراغماتية بدرجة قصوى لجميع هذه 
الحقول البراغماتية داخل نظرية المسرحء فإننا 
نبقى » وبتحفظ على منهجيات صارمة على 
المقاربات الآنية: 

-دراسة آلية الحوارات والألعاب اللفظية 
وللمقارنة بين «اللغة العادية» و«اللغة 
الدرامية4» ,70داظ1 :1983 ,.[ه أء وماوة) 
(1984 ,1980. 

- دراسة العمل والقصة وتأسيسها من خلال 
القراءة والإخراج (1976 روعناء50). 

- دراسة ميدانية لعملية التلقى من قبل 
الجمهرر (1982 ,دهلكناه6). 2 

- المقارنة بين تجسيدات مختلفة لأثر ما 
خلال التاريخ (1975 ,1/001818). 


-دراسة سمات بيان العرض المسرحي 
الإنتاجية/ تلق من قبل المشاهد ,ؤابتةه2) 


(1982 ,ل0اء1ؤونء56[] زه 1983. 
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وعبر مخططات الدراسات هذه - أكثر 
من كونها منهجيات قائمة» فإنها تتعلّق بالواقع 
بمشاريع أبحاث - لنرى بوضوح بماذا تسمح 
البراغماتية أو بما تحاول أن تتخطاه: ١‏ نموذج 
سردي فقط يحلل الحكاية بقصد تحليل 
القصة. من دون التنبه | إلى خاصية العرض 
المسرحي؛ إنها سيمائية كثيرة التركيز بالنص 


في الواقع لا تشكل البراغماتية» تحديداء 
منهجية جديدة؛ بل إنها فعل جدولة وتنسيق 
لأنظمة: مستعملة فى تحليل الحوارات» لا 
سيما لتحديد دوزها:في إقامة حالاث درامية: 
وتطوّر الحدث وإقامة الحكاية. وعلى الرغم 
من تعدّد الدراسات اللغوية» وفي غالب 
الأحيان الأدبية» وبادعاءاتها أنها براغماتية 
فإن صعوبات البراغماتية - لا سيما منها 
البراغماتية المسرحية - يجب أن لا نقلل من 
2- صعوبات البراغماتية 

أ-الغرض المحثّل 

تتجه البراغماتية اللغوية نحو أخل النص 
الدرامي الأوحد بعين الاعتبار» وهو الذي 
يختصر العرض بالنصء وفي الوائع إله من 
السهل أن تحول دراسات الحجج البراغماتية 
للخطاب العادي كالوصلات أو الروابط 
المنطقية مثل التعابير الآتية: «ولكن, لأن., إذا 
(كما نرى عند دوكرو)» على مستوى النص 
الدرامي» فالتوصّل إلى استنتاجات تبقى 
بالطبع قائمة لهذا النص الخاصء لا على 
العرض المسرحي كاملاً. وبالآتي فإن الحالة 
المشهدية مستكثناة» وإن الاستعمال الفعلي 
للبيان المشهدي يُعتبّر العنصر الذي يقرّر 
المعنى البراغماتى للنص فى حالة العرض. 
فمن الأفضل إذن تفخحص أية وصلات 
(ربطات) لاقطة منطقية (وتحت أية أشكال) 


2 


استعملت من قبل قبل الممثل والخشبة وبماذا 
معدل الوصلات (الربطات) المنطقية للنص. 

ب- الشك المعرني 

إن تعدّد المقاربات البراغماتية 
المذكورة أعلاه تفسر عدم تناغمها المتكرّر 
(عناوزع10ه6:وزمة). لا سيّما البراغماتية 
اللغوية (كما هى عند دوكرو) والمقاربات 
التي تبحث عن الأخذ بعين الاعتبار انفتاح 
الموضوع على علم التحليل النفسي» أو 
تقريبا على النظرية الماركسية للخطابات ذات 
الصراع (بعد باختين مثلاً). وقد بحث دوكرو 
طويلاً في تقليص استقصائيته الحجية إلى 
موضوع مثالي ومجرّد. ولكن تحت ضغط 
الباحثين أمثال أوتيه 671) (تعتطاسه) 
(1984 ,73 .مم أو فوش زقطعنا8) بلااملواص) 
(50 :1981 ,25 .20 ولتيار كامل في التحاليل 
السياسية والنفسية للخطابات» فقد انتهى إلى 
دعوة باختين إلى مناورة خالصة تكتيكية لأن 
دوكروء بالرغم من «خطته لنظرية متعددة 
الأصوات والعروض البيانية» (1984). ما 
زال يفكر - وبالطبع بطريقة رائعة ولا غبار 
عليها - بموضوع يتكلم عن «المثالية» المراقبة 
في توبجهات حججه. والقابضة بأيديولوجية 
مسرحية (في إطار تعددية الأصوات والمفهوم 
«المسرحي» لأفعال اللغة المحكية) :1984) 
(231. 


إن مفهوم دوكرو «المسرحي» في الأفعال 
اللغوية بالمقابل لا ينتح تموذجا يُستعمّل 
لتحليل الحوار المسرحيء لأنه يقوم على رؤية 
بيانية مسرحية ساذجة: وبحسب دوكرو هناك 
نموذجان من الكلمات: الكلمات «البدائية» 
التي يوجهها المؤلّف إلى الجمهور مع التماهي 
بالشخصية» (225 :1984) «المشتقة») 3 
التي يوجهها المؤلف لا بواسطة شخصياته. 
ولكن بمجرد أن يمثل شخصياته باختيارهم 
(226). هذا التواجه لهذين النموذجين قد يبدو 


تلك 
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ممكناء وهو متداول ومختار بالبحث كأنه سمة 
خاصة لخطاب مسرحيء, من مثل «فرض بيان 
مضاعف» (129 :8 1977 ,1610ومءطتآ)» أو 
تناقضء. (1931-1971 :12835062) وبعذه ه. 
شميد (1973 ,4ن1تصطء5 .181) بين «الخطابات 
المباشرة للشخصيات» والمواضيع غير 
المعلنة.» لكنها حاضرة في إدراك المثلقي: 
هذه المواة ضيع التي اقترحتها الحالة الحاضرة» 
والتي ليست محذثنة في خطابها المباشر 
الشخصضات هذا التناقض ظاهري لأن 
التقاسم في الواقع بين كلام الشخصيات» 
وكلام المولف: صعب الحصولء ولن يكون 
إلا محاولة إنقاذ أخيرة للموضوع. إن خط 
ال لا يقرم, لأن المؤلف بالواقع هو 
الذى كام الشخصّيات» ولن' عرف 
أبدا 8 يُقرأ الخطاب: ليس في الإرشادات 
المسرحية طبعاًء ولا على هامش النص» ولكن 
في النتيجة البئيوية للصراعات وللخطابات 
الحوارية. ويبدو أنه من الممتع تفشخص كل 
كلمة» أكانت من الشخصية أم من «المؤلف» 
(ولكن أين هو المؤلف في المسرح., لا سيّما 
في الإخراج ؟) أهو في حواسه. والتي أبرزها 
باختين» بذكره خطاب الغير» وبإعادة النظر فيه 
والعمل عليه؛ وبنائه مثل حلبة للقتال في حقل 
التشكيلات الحوارية والأيديولوجية. إن جهاز 
البيان العلني هو بالطبع أكثر تعقيداً من قسمة 
حادة» وواضحة بين صوت المؤلف وصوت 
الشخصية. هذا هو فضل لغوية الخطاب 
وبيان العرض الذي سمح بإسماع أصوات 
فى الأصواتء وبإظهار التداخل النصىي» بل 
تعددية الأصوات في النص. وبالنسبة إلى 
المسرح: فإنها حقيقة أن يكون هناك صعوبة في 
تمييز السمات الخاصة ببيان العرض لكل من 
الممارسين (مهندس السينوغرافياء والمؤلف 
الدرامي» ومهندس الإضاءة» والموسيقي» 


والممثل... إلخ). 
تا 
مسمسلا 


عدم الانضاطات: التغرفة: التميضة: 
لدراسة النص الدرامي؛ لن نكون على حق إن 
أهملناها وأهملنا أهمية طرائق التحاليل النصية 
المتظورة عبر الب اشيائة» ل" سيما براغماتة 
دوكرو (1984 ,1975). 


3- تطبيق لدراسة الحوارات 


إن التطبيق في دراسة الحوارات ما زال 
يمارس بطريقة تجريبية. 

أ- إدارة الحوارات 

ندل أو نعين الحجج والإدارة» ولا 
يأخذ النص المعنى إلا إذا أدركناهء لأن 
«كل معلني لغةَ ما يعطون أنفسهم ويأخذون 
معانيهم بمجرّد أن يعطوا أنة كما لو أنهم 
يفرضون على المحاور نموذجا سكددا لامن 
الخلاصات» (12 :1980 ,1000501). ستحاول 
إذن إقامة منطق تحتى للحوارات» حتى لو كان 


ب- الاتصال الغائب 


قراءة النص تفرض إقامة رباط (سببى بى2 أو 
لممائلة موضوعاتية بين معلنين قد يبدوان من 
دون علاقة» على أن تملا نقاط المعاني... 

ج- التوجه المجدد 


صلات ممكنة بين الجمل الحوارية. وأبعد من 
الملفوظ الذي ينظم أجزاء مندثرة أو شبكة 
صور أو أصوات تشيخوف. فينافر. 

د- استشهاد من خطاب الآخر 

تجدد إعادة التعابير» 
الأيديولوجية» للمواضيع 
الاستطرادية من شخصية إلى أخرى وذلك 
بإقامة قوانين لهذه التبادلات النصية المتداخلة. 


و للتشكيلاات 
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4- البراغماتية البيانية 

إن نظرية عرض البيان والتى غالباً ما 
تختلط علينا بسرعة» مع البراغماتية» فإنها 
لا تتقاطع مع هذا النظام 67 الذي تطوّر 
انطلاقاً من إشكالية الأفعال اللغوية ,2()ناه) 
(1982 ,1972 ,عامهء5 :1962 والتي تبدو بأن 
منهجيتها أصبحت ممكنة التنقل بصعوبة في 
المسرح. وبعكس ذلك فإن نظرية الإعلان 
1981 ,ناقع7عناعمقتة11 :1966 ,عأقاصع نتررع8) 
103 لكو 0 ,1ملطءععع18-01ط 1 
3 6 ,8 تبقى ذات أهمية كبرى للإاضاءة» 

فى الوقفت نفسه» على القراءة وؤعلى تحقيق َو 
النص الدرامي وتموضع الإخراج. 

أ- آليات نصية لبيان العرض 

إننا نجد جزءاً من الملاحظات الناتجة من 
«البراغماتية الدلالية» أي البراغماتية اللغوية» ل 
دوكرو (173 :1984 ,504هنا©) تدرج للذاكرة» 
متصورين ماذا سيستعمل «المسرحى» من هذه 
الملااحظات: 1 

- الوصلات كيف أن الحالة الدرامية 
تتأئّر بألعاب الأسماء الشخصيةء والتعليمات 
المكانية - الزمانية. 

- الشكليات (ما هو الموقف المقروء تجاه 
المعلنين فى النص؛ وتحت أي نمط وجود 
يكون الفعل محتملا. 

- إن تنظيم الحكايات المنقولة (كيف أن 

الممثل يدل بأنه يقول نضا آخر أو أداء آخر؛»): 


- الاستراتيجيات الاستطرادية (المراجع 
عند الإعلان وتأثيرها في معنى المعلنين؟ 
القبول أو رفض افتراضات الخصمء. بمجرد 
أن يكون فى الحوارء «مهاجمة الافتراضات 
التابعة للخصم. بل إنه أكثر مما ننكر ما يقترح 


إنها مهاجمة العدو نفسه» :1972 ,100606) 


(92. 
را 
سلما 


- تحديد توجه الخطاب فى تسويغات 
ششخصية ما. 


- التلميحات أداء المعلن أو (المعلنين) 
فى السخرية (210-213 :1984 ,201عن(0آ). 


ب- العر ض البياني المشهدي 

لاحظ علماء المعرفة» وصانعو اللغة أمثال 
دوكرو (179 :1984) أو كوليولى (أهنآن©) 
فى النسبية الخطابية -415 1/65[ه11216:1 :مذ) 
(184 :1981 ,كعندميت بأننا نميل إلى اعتبار 


الحالة العلنية وكأنها خالة أو خدث يتم توصيفه 


تاريخياً. فى هذه الأثناء» فإِن التعبير عن الحالة 
العلنية هو طلريلة تكن به لاستعادة كل ما هو 
في الحقل العملي التجريبيٍ والمعاش ' 1 06) 
0 . وهنالك إذن ابتزاز لأحتواء البيان العلني 
المشهدي فى المواقف الملموسة. والحيّة 
والواقعية للعرض في لحظة معينة. لكن هذا 
المفهوم يبدو لنا ذا أهمية كبرى في المسرح: 
إن العرض البياني المسرحي موجود في عملية 
التحقيق» في المكان والزمان» ومع ممثلين 
لجميع العناصر المشهدية والدراماتورجية 
التي نراها صالحة للاستعمال في إنتاج المعنى 
وعملية التلقي من قبل الجمهور الموضوع في 
حالة التلقي. توصيف عرض البيان المسرحى 
يدعو إلى دلالة كيف أن عملية الإخراج تنظّم 
في المكان والزمان الفضاء الوهمي للنص 
(شخصياته وأفعاله)» وذلك باستدعاء عدد ص 
المعلنين: الممثل» وصوته؛ ونبرته» ولكن أيضاً 
الشقية كايلة بما'فن ذللك اتتماسها يعافر 
العلنية لجميع المواد المسرحية. والمطلوب. 
بالإضافة إلى ذلك» إقامة بنيوية وتراتبية 
لجميع المصادر العلنية. إعلان أو تبيان النص 
عبر الممثل والإخراج. عملياً يعني «تصويته)ا 
(مرجع الإلقاء)» وذلك بتحديد سقف الصوت» 
وسرعة الكلمات وكمّهاء والإيقاع... إلخ» 
والعناصر الخارجة عن اللغة للممثل -6م) 
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(50<620101165م أ 5101165؛ يعنى إعطاءه معناه, 
بتاكو فرق اقجاهة كبا مق ا أرضاء 
لغ :1980 ,تستمعدم :1976 بازلط صوبة 


,01 1طاءعع61612-01 1 :1985 ,1979 ,5عناو2[ 
.5 ,255161 :1982 ,1980 ,537028 :1984 


منصه 
41811 1411م 


هه بالإنجليزية: 2”011216؟ بالألمانية: 
أعطم ]اهم ,1ئ2009؛ بالإسبانية: 
46 


هي جزء من ديكور مشكّل من أغراض 
حقيقية» أو صلبة». نستعملها في وضعها 
الطبيعي» وخاصة للاتكاء أو للمشي عليها 
والتحرّك بها كأنها مسطّح مسرحي ثابت. 

إن القطعة المتنقلة اليومٍ هي متكرّرة 
الاستعمال كغرض ليس تزيينيأء بل وظيفياً. 
ويُصبح عنصراً ناشطاً من الديكور كجهاز لعب 
أو جهاز مسرحي. 
7ت الجهاز المسرحيء حيز الأداء» ديكور, 
سينوغرافيا. 

11 اللخ1 51111 14110101م 


هه بالإنجليزية: عع11عه 27 ع انز روزى؟ 
بالألمانية: كاعءته 5192711/1/271167121؟ بال سبانية: 
6 0 أخ+[غ*غ2:2:2 


ممارسة المعنى/ الدلالية تتناقض (لأنها 
تشكل بنفسها إشكالية) مع مفهوم بنية سكونية 
ومقفلة للنص أو للعرضء بنية قد تكون بطاقة 
دخول للأداء من دون تدخل ناشط أو فاعل 
للقارئ/ المشاهد. 

والرجوع إلى نظريات العمل المنتج 
الايديولوب لمر التوبير) أو اللحلم 


اي 


274 11- 


كتابته (التلقي). بالنسية إلى لإخراج فإن 
ممارسة المؤدي للمعنى/ الدلالي (المخرج 
أو المشاهد) سينتج منها إعادة بناء المعنى من 
طريق الدلاللات المشهدية: وقبل الفسيان هذه 
الدلالاات (المعاني) إلى مدلولاات أحادية 
المعنق لا لبس فيهاء فإئنا سنؤخر تفخص 
ماديّتهاء واستمخلااص ل المعاني القادرة 
على إنتاجها وأن نسمع أيضاً تعددية الأصوات 
البيانية التي لس 


إن ممارسة المعنى (الدلالية) هي قريبة من 
مفهوم بنيوية ة الإخراج» بقدر ما نعرف عن هذه 
الأخيرة جان كون بأنها «ممارسة جمالية 
دلالية تحؤل مواد معينة ة (نصء» فضاء.ء جسد.» 
صوت...) إلى شكل محدّد يكون هدفها 
ابتكار علاقات . حساسة وتأثيرات معنى بين 
فضاء الوا والمشاهدين 'المجتمعين في 
فضاء ولفترة معيّنة» (1981:230). 
“© ممارسة مسرحية» إنتاج مسر حى ١‏ 
سيميولوجيا. 
لط :1979 ,«ممزكد “.4 :1977 ,مقساعءن 

4 ,روعطتتة8 
ممارسة مشهدية 
-1401 :21411011521 
1.4111 

هه بالإنجليزية: ‏ ©76ه 5/0771 
بالألمانية: ع/:[!20:51/؟ بالإسبانية: 
7كألتء 2214© 1166 

هذا التعبير (المصطلح) يسيء إلى ترجمة 
مفهوم التأدية (1101182م)) بمعنى أن ذلك 
يكون عندما نتكلم بالإنجليزية عن دراسة 
ممارسات أداء مشهدية وثقافية. إن دراسات 
التأدية قد ابتكرّت فى السبعيئيات» من قبل 
تور 0 ,نا )» ومتظرين من رجال 
المسرح م شيشنر (1985 50184 ا لواداريين 
ا ميحفوفة 7 المظاهرات المذهلة 
(العرضية) أو الثقافية» بدءاً من الطقوس 


210 - 


416 


والرقضات التولكاورنة سيت يلوم لفروضي 
المسرح. والرقتص والإيماء والمسرح 
التعبيري: الجسدي وصولاً إلى وري - 
1 سية الحياة اليومية. والتأدية» التي غالباً 
ترججم بالممارسة المشهدية فهي اك 
0 إنجاز فعل باد 0 على طريقة 
الأفعال «الأدائية» التي تج تنتج الفعل بمجرد 
أنها بيانية (مثلا: إني حلف) أكثر منه بفكرة 
تعديم عرض بصري أمام أعين جمهور. . إذن 
ما هو مخالف بين (ع18©111312ع6م5) عرضي» 


و أدائي (ععمهسصروماععم) أو [49ك 1 م) 
المشهدي (عذة1نءهاء6م8 16) هو المنظور - 
وهنا الحالة تفرضها - من وجهة نظر المشاهد 
بينما ال ١تأدية»‏ (©©32م6205م) مدركة بنتيجة 
ما يفعل المؤذون (061403655). يعني ما 
يسميه غروتوفسكي الفن :كوسيلة لفنانين 
يفعلون: العرامل -طعن1 هذ كا085اممع) 
(181 :1995 ,3505 الإثنوسينوغرافيا تتبصر» 
ومن دون تعقيدات» لإعادة - جمع. ثم تحليل» 
مجموعة التأديات» أكانت مشهدية بالمعنى 
الدقيق أم ثقافية بالمعنى الشامل. 


ممارسة مسرحية 
م11 11114 112 110تمعم 


حا بالإنجليزية: 0116م 171©16؟ 
بالألمانية: 5اعته<7م77621؟ بالإسيانية: -70م 
أت 17هع1 هع 11. 

إن الممارسة المسرحية هي العمل 
الجماعي والمنتج لمروحة من الممارسين 
المسرحيين (ممثل» ديكوراتورء مخرج» 
مهندس الإضاءة... إلخ). فمن المفروض 
أن حيادية الكلمة تحمي ضد مثالية المفاهيم 
«الابتكارية») «الشعرية» باسرون ,23556202) 
(1990» على أن يتم التشديد على العمل 
الجماعي من المؤدين على الخشبة. لا شيء 
علق بالنوع المعياري لاتفاقية. كما في 14) 
(1657) (ع قتاع اطندظ * 0[ 1/7621 نأل 2701111 


م 


مي جدلية» تأريخانية» حقيقة ممثلة إنتاج 
مسرحيء مسرح مادي. 


تطبيق عملي/ ممارسة عمل 


94 لوا 


في كتاب فن الشعر لأرسطوء البراكسيس 
(58:15م) هو «فعل» الشخصيات الذي يظهر 
في_سلسلة الأحداث أو الحكاية. والدراما 
تحذد كتقليد لهذا الفعل (محاكاة الممارسة). 


المقدمة 
21114 


بالإنجليزية: ععت/عمط؟ بالألمانية: 
01 1/0؟ بالإسبانية: 0فع/27. 


هي النص الذي يكتبه المؤلف ويسبق طبع 
المسرحية. والمقدمة عادة هي تحذير يخدم 
ليسوّغ نفسه (كورناي)» والتأكد بأننا لم نتمتع 
بكثير من الحرية في سياق القصة (راسين) 
أو على نقيض ذلكء» باقتراح جديد نوعاً 
ما (بومارشيه وتجربته حول النوع الدرامي 
الرصين (1767)» وهوغو ومقدمته في - وجورم 
الءسنى مطلقاً سنة 1827 التيار الرومنسي). 


ما قبل الإخراج (العرض) 
5011017 131 111515 تلام 

هه بالإنجليزية: ‏ 726و رم/رءط-ع,]؛ 

بالألمانية: ع«يدء1«ء52م1001؟ بالإسبانية: 
0480 11© 1125104 2- ©276. 

1- فرضية تقضي بأن يكون النص 

الدراماتورجى متضمئا مسبقاً تعليمات واضحة 

إلى حد ما لتنفيذ عملية إخراجه المثالية. هذه 


47 


الإشارات تختلف بالآتي كثيراً بطبيعتها أو 
بحسب المؤلفين. وإننا نقبل بسهولة بأن نقطع 
النص الدرامي إلى حوارات يعطي مسبقاً رؤية: 
درامية (نزاع الكلمات) ومسرحية (تواجه 
وعرض مصادر الخطاب). كل عملية إخراج 
تأخذ ذلك بعين الاعتبار. ولكن غالباً ما تكون 
عملية اما قبل الإخراج» مقروءة- وبالآني فبهذه 
الطريقة ييتصرّف المخرج - في إطار اتباع إيقاع 
الخطاب والحركة, أو بالتغيير أو بتكثف النبرة 
أو الطريقة (3 :1967 ,تنة/خ5) هذه العناصر 
الإيقاعية للنص هي «مقياس القيمة الدرامية 
للمسرحية». وكل النظرية البريختية حول 
الحركية تقو م بالطبع على مبدأ الموقف الحركي 
للمؤلف الدرامي وقد تكون مدوّنة مسيقاً في 
النص المهيّأ للقول» حالة تتم ترجمتها عبر نوع 
معمّن من القراءة والإخراج. 

2- باحشون آخرون يذهبون بالاعتقاد 
المسبق ويميلون إلى وجود مصنفات نصية 
تمثيلية» وإلى «مجموعة نواة مسرحية» 
(20 :هج 1977 ,للعأمءطنآ) لا بل «واقعية 
متبينة في النص ومنفذة لاحقاً بالتطبيق مع 
والممثل والمخرج... إلخ». 7 معام 5) 
(1976 ,لأتتاعدط-تاأنا0 أامعدمعاوئة أء. هذا 
المفهوم يفترض مسبقاً بأن يتميّر النص الدرامي 
ويا عن الباقي من النصوص (قصائد لعي 
.. إلخ) وذلك بالحضور وتعددية 
أصوات (6نهصطميزاهم) المؤدّين. للأسف. 
هذه النظريات قليلاً ما تؤكد كيف وأين تُدوّن 
المسرحة في النص. أهو خلو الموضوع 
الأبديولوجي الموجّه؟ أهو الجزء المتعلق 
بالإشارات والتعليمات المسرحية» أم الديكور 
الشفهي أم الملاحظات ذات الأبعاد القريبة بين 
الممثلين والتي يوحي بها النص؟ وحده ف. 
فلترو سكي (الإكاكنصفاء/آ .[) يتكلم عن التنقلاات 
المسرحية وهي اتحؤلات المعاني المتنقلة عبر 
تدوينات المؤلفء والملاحظات والتعليقات» 


2 


وروايات. 


دهير االمسماة مباشرةء وبالآتي المحددة 
مسبقاً عبر الحوار» :1976 6© 139 :1941) 
(100. مفهوم قابل للمناقشة لأنه موضوع لغوي 
مركزيء لكنه موضع نموذجي لأغلبية النظريات 
التي تبدو لنا بأنه يلتبس عليها مفهوم النص 
الدرامي والنص العرضي (مسرحة). 

3- بدل أن نبحث في النص وما قبل الإخراج 
عن مصدر إخراج #جيد ووحيد) - وهو موقف 
يعود إلى النص وجعله الضامن لما يُسمّى ب 
«إخراج جيد؛ - فمن الأفضل إجراء تجارب 
وأفضليات تشرعية على التطن تلش نا 

من أية قراءة أو إعادة قراءة للنصوص 
تباعاً. بالطبع لا يتحمّل النص هذا الإخراج 
أو غيره» فليس من نصّ يكون بحد ذاته قابلاً 
لأن: ايمل أو لا يمثل» (يؤدّى أو لا يؤدّى). 
و(مسرحياً أوغير مسرحي). إنماهي الفرضيات 
الدراماتوجية والمشهدية الملموسة التي يخضع 
لها النص بالمُساءلة» والتي ستعترف عن أشياء لم 
نتصورها. 
© نص وخشبة» إخراج» سيناريو» نص 
درامي. 
لغ ,1990 ,عاءغمه:57 :1977 ,لإطمرهك] 
3 ,110379761 :1993 
حضور 

21 

بالإنجليزية: 6ع«ءىع/؛ بالألمانية: 


2 5 27؟ بالإأسبانية : 272567710 


«أن يكون لك حضور» هو في قلب اللغة 
المسرحية؛ يعني أن تعرف كيف تأسر انتباه 
الجمهور وتفرض نفسك؛ هو أيضاً أن تكون 
موهوباً ب «شيء ما لا أعرفه)»» والذي يدفع 
المشاهد مباشرة للتماهى» وذلك بإعطائه 
الانطباع بأنه يعيش في مكان آخر وفي حاضر 
أبدى. 


418 


1- حضور الحسد 


إن الحضور هوء بحسب رأي سائد عند 
أصحاب المهنة. «الخير الأسمى) لالتماسه 
عند الممثل» ولاختباره عند الجمهور. وهو 
مقيّد بالتواصل الجسدي «المباشر» مع الممثل 
المدرك. وهكذا وبرأي اج ل. باروء فإن 
«الهدف النهائي للويمائي ليس ما هو بصري 
مرئي بل الحضورء يعني اللحظة من الحاضر 
المسرحي. «فالبصري ليس إلا وسيلة لاهدفاً» 
(1959:73). ويبحسب |. دوكروء فإن «الإيماء 
لا ينتج إلا «حضوراً» وليس إشارات متداولة؛ 

(144 :1963). 
وأخيرا بالنسبة إلى ج. غروتوفسكي 
(1971) افالبحث عند الارتجال عليه أن يأخذ 
هدفاً» لنفسه بأن يتعرّف في الحركية على أثر 
دوافع شاملة ونماذج ذات أصول طقسية شبيهة 
لنماذج. ٠‏ يونغ» هذا الحضور هو أيفا هذه 
الناحية_من شجاعة المنظرين الواقفين أمام 
سر لا 4ه يَفَسَر. (هو حضور ليس موجوداً دائماً»؛ 
كما يؤكد ج. ب. رينغارت (13088610 .7 .[)؛ 
عبر المميزات الجسدية لكل شخص:؛ لكن في 
ا 1 
تكلمه؛ في نبض من كليته «تلك؛ 

0 :1985). 
هذا الحضور مربك. فأوجينيو بارباء 
ومورياكى واتانابى (©17/262035 1ل3810513) 
يجعلان منه مفارقة الممثل اللفظية: «أن يكون 
موجوداً بقوة ومع ذلك أن لا يقدّم شيئاً فهوء 
للممثلء بمنزلة مفارقة لفظية» وتناقفض حقيقي 
1 0 فالممثل القادم من الحضور الصافي 
[هو] ممثل لغياب نفسه» ,5ء801///071671) 

.1982, 20.4: 11( 


2- حضور الخشبة 


كل هذه المقاربات لها جامع واحد. مفهوم 
مثالي لا بل روحاني في ما يخص عمل الممثل. 


ع 


إنها ديم ومن دون تفسيرهاء شعائرية الأداء 
المقدّس» العبادي وغير المحدّد للممثل. لكنها 
تلامس من دون شك مظهراً تأسيسياً للتجرية 
المشرحية. 


ومن دون اختراق كامل ل «سر) 
الممثل الموهوب بحضوره» فإن وضع اليد 
السيميولوجية على الموضوع يرجع هذه 
الظاهرة إلى أحجام عادلة. ومجرّدة. في أي 
حال. من أيّةَ حالة طقسية. فالحضور يتحدّد 
هنا وكأنه تصادم مع الحدث الاجتماعي للأداء 
2 حي: ولؤهم الشخصية والشحكاية. وإن 
تلآقي الحدث والوهم؛ وهو من ميزات المسرح 
تحديداً» ينتج تأثيراً بصرياً مضاعفاً: : فنحن أمام 
ممثل (أ) يلعب دور (ب)) ٠‏ هذا ال (ب) هو 
فخْصِيْة وهمية (الأتكاز) ' 00 


وبدلاً من التكلّم عن حضور الممثل فأولى 
بنا أن نتكلّم عن الحاضر العسثهر للخشبة 
ولبيان عرضها. وكل ما يُعرّض فإنه يُعرَض 
بالنسبة إلى الحالة الواقعية للمتحاورين ,15::اء0) 
(0مأقمع]05)» فكل ممثل يحبي «أنا) شخصيته. 
الذي يواجه الآخرين (أي ال «أنت»). وكي 
تُشَكل لتصبح «أنا» عليه أن يدعو ال «أنت» الذي 
نعيّره بالتماهى» (أي عبر اسمنا المنظور). والأنا 
الخاص بنا. وما نجده في جسم الممثل الحاضر 
ليس إلا جسمنا الخاص: من هنا إرباكنا وافتتاننا 
في وجه هذا الحضور الغريب والمألوف. 


لغ رعرءطدون5 :90-92 :2 .701 ,1959 ,رماعو 


1975 ,ع001) :1972 ,رملاتهط) :1969 
بوطقو8 :1983 ,رؤوعئلها5 :1976 ,لكقمرعظ 
,1993 


11 1114م 
نك بالإنجليزية: ##مء8,2-17؛ بالألمانية: 
1120167 ؟ بالإسبانية: 27:6-10170/. 


419 


استعمله أندريه شيفئر 56لهة) 
(17065عقطء5 (53 :1965 ,كناصناط هذأ) لإعادة 
جمع ممارسات العرورض المذهلة في جميع 
الميادين الثقافية» 5 نما في 5 
المسماة (سابقاً) بدائية. ويؤكّد شيفئر أن ذلك 
لا يعني «أبداً مسرحاً قبل المسرح بالمعنى 
التاريخي؟ (27)» بل إن مفهومه قد ينطوي على 
اقتراح أن هذه الأشكال لم تصل بعد إلى درجة 
الكمال للتقاليد الإغريقية والأوروبية أو أنها 
عملية إتمام غير مكتملة. إن السينولوجيا الإتنية 
تفضل الكلام» اليوم؛ عن العروضن أو الأداءات 
الثقافية: ممارسات ثقافية و/ أوعروض مذهلة. 
وهي تقيم هذه الممارسات بعين المستنسب من 
رؤيه ة الإتنولوغ. بالاتفاق هنا مع شيفنر» الذي 
يعتبر بأن «الطريق المباشرة الأكثر.استقامة من 
مسرح لآخرء سيكتشفه المؤرخ بسهولة أقل ممًّا 
قد يكتشفه الإتنولوغ) (27). 
مت الأنثروبولوجياالمسرحية. 


يقة عمل/ سلوك - 
ل 
هه بالإنجليزية: 7060176م ‏ ,عع 1لء0؟ 
بالألمانية: 127/2(17؟ بالإسبانية: -#عع2,0 


.. 00 


1- إن طريقة. العمل السلوكية هي تقنية :في 
عملية الإخراج والأداء المسرحي أو الكتابة 
الدرامية يستعملها الفنان لإعداد الغرض 
الجمالي» وهو يحتفظ في الإدراك الذي نمتلكه؛ 
ميزاته المصطنعة والمبنية. إن التشكيليين 
الروس شكلوفسكيء» تينيانوف» إيخنباوم, 
أكدوا أهمية هذه السلوكية الفنية لترميز الأثر 
الفني: اما نسميه بالغرض الجماليء بما للكلمة 
من معنى» الأغراض المبتكرة بواسطة طرائق 
خاصة بهدف تأمين نوع من الإدراك الجمالي» 
عبر هذه الأغراض ,10001017 17 رتعاة109كل1©) 


(1965:78. 
تا 
للا 


2- إن الدراماتورجيا وعمليات الإخراج 
التي لا تخفي طرائق بناء والوظيفية المسرحية 
ترفض الوهم والتماهي على الخشبة . إنها تعيد 
تجديد «١حقيقة‏ المسرح كمسرح» وتشكّل 
بالنسبة إلى بريخت «شرطأ مسبقاً كي يرى في 
داخله إعادة إنتاج واقفعي مستوحى من الحياة 
بما يملكه كل الناس على السواء» :1972) 
(246. عندها تصبح الطريقة السلوكية مبدأ 
عمل دال» عمل مطبق على الأنظمة المسرحية 
التي لييست انعكاسا للواة تهديل للمكان المح 
لطرائق ق سلوكية فنية واجتماعية. إن إعلان 
الظريقة السلوكية هذه وتأثير :قطع الوهم. 
متيتحقق في كل مرّة يقدم المسرح نفسه كإنتاج 
مادي لإشارات من قبل المجموعة المنفذة: 
في هذا النوع من المسرح المادي (أشكال 
شعبية؛ سيرك» واقع بريختي... إلخ). فإن 
العمل في تحضير الوهم وإنتاجه. وكواليس 
التجهيزات النصية زالمسرحية سيدركها دائما 
المشاهد بوضوح. 


إن الإلقاء المفخم الإيقاعي لبيت الشعر 
الإسكندري. وتغيير الديكور تحت نظر 
الجمهور, ودخول الممثل تدريجياًفي دوره. هي 
طرائق مسر حية معمول بهابوضوح. 
١ل‏ تماسفء تمسرح. مسرحة. 
ل :1969 ,طعتاءط :1963 ,ل1مطمعنوعكز 


ولإكآ5 84182507 بط 1976 ,3 1976 ,قعازء1/136 
.1978 ,1977 


م11 114 1555105 20م 


بالإنجليزية: دوومءم,2 أهع:17ه176؟ 
بالألمانية: ع«هعج7722107؟ بالإسبانية: 


[ه 121 0د5ء210. 

لعملية الإخراج هي أنظمة نسقية عندما نؤكد 
طابعها الجدلي. وتحركها المستديم» وتبعيتها 
بأحداث سابقة أو خارجية. إن العملية النسقية 
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تتناقض مع «الحالة» أو مع وضع مجمّد 
وثابت؟ فهي نتيجة طبيعية لرؤية تحوليّة 
للوؤنسان» «في حالة دعوى» فهو يستوجب 
ترسيمة شاملة للحركات النفسية والاجتماعية 
مجبوعة قواعد تبعولة وتراحلة فاعلة» لذا 
فإن هذا المفهوم مستعمل وخصوصاً في نطاق 
دراماتورجيا منفتحة. جدلية» بل 7 ماركسية 
(بيتر فايس» برتولت بريخت). 
مات إعادة إنتاج» دراماتورجياء فعل» حقيقة 
ممثلة. 
أطط ,أممص؟]! :1974 رطا بجعاء17 :1960 12020 
160 


إنتاج مسرحي 
اللخ 11114 2102116110177 


بالإنجليزية: -ع لوط أوعذطمء11 
بالاتيافة: 
بالإإسبانية : [ه 10017 :001/107م. 

الكلمة بالإنجليزية «0000108» تعني 
الإغراجه أي الاتمام المسترن» ره تقتر 
الطابع المبني والملموس للعمل المسرحي 
الذي يسبق تنفيذ أي عرض. ونتكلم أحياناً 
عن إنتاج المعنى أو عن إنتاجية الخشبة للدلالة 
على النشاط المشترك لصانعي أو لحرفبي 
العرض (بذءآ بالمؤلف حتى الممثل) ومن 
الجمهور (التلقي). إن إنتاج المعنى لن ينتهي 
بالواقع أبداً مع انتهاء عرض المسرحية؛ بل 
إنه ينسحب 0 ضمير المشاهد. ويتلقى 
التحوّلات والتفسيرات التي يفرضها وينتجها 
تطور رأيه في الواقع الاجتماعي. 


برنامح 
10001011411 


| بالإنجليزية: #«عرومء5؛ بالألمانية: 
7017211/:©[1ع270؟ بالإسبانية: 0710 27027. 


1- تحولات وظيفة البرنامج 
را 
سلما 


0أ؟ 941101 


البرنامج كما نفهمه حالياً هو ابتكار جديد. 
فمنذ القرن السادس عشر كانوا يقومون 
بتوزيع أوراق أحيانء وغالباً ما كانت موجّهة 
إلى الشعب لإعلامه بالعرض. فالبرامج بحدّ 
ذاتهاء المقدمة أو المباعة للجمهور قبل تقديم 
العرضء يعود تاريخها إلى نهاية القرن التاسع 
عشر. فشكلها ومضمونها يختلف كثيراً من بلد 
لآخر. حتى خلال السنوات الثلاثين الماضية» 
ان نا نطلل رت وقد ند حال امنا 
متنوّعة بتنوّع المسارح القائمة ويعددها. 
بالمبدأ يفترض بالبرنامج أن يعْلم الجمهور عن 
أسماء الممثلين؛ وعن المخرج؛ ويعطي أحياناً 
خلاصة عن الحدث؟ ففالدعايات الإعلانية 
عدب إلى المسرح ركنا إضافياء أقله في 
ما خض طبع البرنامج. من منا لإ تختلجه 
النوستالجيا لهذا الورق الممرّى الذي طبعت 
عليه دعايات لماركات العطور» وصور النجوم 
بلباسهم المذني: وكل الاحتفالية الشعبية 
للمسرح البرجوازي؟ 


2- برمجة النظر 
إن برامج الستارم الوطيةة أو 

كلياً ٠‏ إنها مملوءة بأفكار المخرج أو المؤلف 
الدرامي» وتقدّم مقاطع عريضة من النصوص 
الناقدة» أو الأدبية» التى عليها الإضاءة على 
مختارات من الإخراج. 

خطاب كامل حول عملية الإخراج يسلّم 
قبل العرض» مع نص المسرحية» وتدوينات 
الإخراج» ونصوصن بخقيقية من خارج العمل 
المسرحي . مع كون أهمية هذه الظواهر النقدية 
فإن الخطر كبير أن تبرمج ع الصورية وأن يقال 
شنياء ما قد يحس به 09 انطلاقاً من 
عملية الإخراج فقط لأن 2100 
ويفسد المتعة. 

فهل هناك حاجة لهذه النشرة الهجائية 
قبل تقديم العرض؟ فالإدراك سيعدّلء لا بل 
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يفتقر» وقد يحصلء بسبب حرمانه من هذا 
الخطاب المواكبء أن لا يكون للجمهور 
تكتيك أو وضع البصمات الأخيرة على 
عملية الإخراج. إن الاستشهاد أو مجموعة 
النصوص الموضوعة في مقدمة النص» هي 

اانا نصوص متداخلة ضرورية لفهم عملي 
الإخراج: من منا لم يقرأ ما استشهد به جيسكار 
ديستان في مقدمة برنامج برتيانيكوس الذي 
أخرجه 53135132056 1.3 حيث كادت أن 
تمرّ بجانب نبرة السخرية والتهكم للأداء 
المسرحي.. ‏ فعلى. التماسف ٠‏ الؤاحل»” بين 
التحليل الدراماتؤرجي» وبين عملية الإخراج؛ 
برنامج كهذا يفجّر حدود النص الدرامي 
وعملية إخراجه. فبرامج بعض المسارح - 
الجيدة ني أكثر الأخيان - كما هي الحال مع 
بوخوم (تناطءه80)/ * شتو تغار تت (أكدع نة5) 
أو ستراسبورغ» تأخذ أبعاداً كتبية» مؤلّفة ملفاً 
مكتملاً حول موضوع الأثر. هذه هي بعض من 
مطبوعات المجلاات الخاصة. تذهب بعضص 
المسارح إلى «طبع» أو «إصدار» مجلة محلية 
تصف وتعلق على العرض بطريقة فياضة. بعض 
المخرجين الواعين بخطر الاقتراحات الكتبية 
هذاء يكتفون بذكر نصوص أخرى للمؤلف أو 
آثار أخرى تضيء أعمال هذا التداخل النصي 
وتدل على مسان العمارسين خبلال التهارين 
(وهذا هو حال فيتيز ولاسال أو ششاين). 


وغالباً ما يكون هذا الخطاب كاشفاً 
عن استراتيجية» أو عن رغبة تأويلية أو عن 
صورة عن نفسه. ولكن علينا أن نؤكد تمائله 
مع خطاب الإخراج» كما يتلقاه المشاهد 
والمواد نفسها. البرنامج ليس كلام إنحيل: 
هذا المؤلف المسرحىء مثل دانيال بسنهارد 
(لعقطعموءع8 اعتصوم)؛ يذغى: على الورق 
فقطء احترام الالتباسات الماريفالدييتية -5ع1) 
(وعتتتاء202112101 5غ [اباع أطسة 5ه1 «عاععم 
اعطعتالا جععجرماددمء 1 عإاطياه(1 74 ع0) 


(0116015] التي له تصنع من فروقات المعنى. 
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وعند انتقال البرنامج من دعوة عادية إلى 
وظيفة إعلامية» ثم دعائية» فإنه يعرض من المسرخ 
لوعادته إلى «الفعل الملفوظ» فقطء» ويحرف 
مسار المشاهد من تشيه الفرين» لإعادته إك 


تموضع القارئ الذي لن يقبل بأن تُقَصَ 0 
الحكاية؛ من على الخشبة. 


عرض 
51011110137 


بالإتجليزية:. 0#/ع2زرو«2؛ بالألمانية: 
عه 105؟ بالإسبانية: 00101 عبزم/ط. 

عندما نعرض على الخشبة نصوصاًء 
وصورا ثابتةٌ وأفلاماً أو فيديوهات» فإننا نضح 
في الجسم الحي والعرض مواد بشكل صورء 
وينتج من ذلك تشوش في نظام العرض: 
حضور جسديء وثنائية التناسخ التواصلي 
الإعلامي يتعارضان منذ البداية وكلاهما متعدّر 
التخفيض. وفى خطوات السينما الأولى فقد 
عرضت على خشبة المسرح أجزاء من الأفلام؛ 
وكانت قد بدت أول استعمالاتهاء والتى لها 
ولمة رافظ الي سجااريو ساب كريد وات 
كولومبوس ل بول كلوديل (1927) كما في 
عمليات الإخراج الملتزمة التي نفذها بيسكاتور» 
أو بريخت أو نيهير (5/6165) في العشرينيات. 
أما آبياء وابتداءً من 1891» فقد استعمل عرضاً 
لظلٌ شربينة على خلفية ديكور مجرّد ومعدني. 


هذه العروض. التى تنفذ على خلفية ماء 
تحبا عن عخمي ال ظائفة. الدوافاتو رس 
المتخيّلة: مؤثرات الأجواء؛ والتماسف بواسطة 
الكلمات» واللوحات والزيئة» كلها تقابل 
الحى والخيالى؛ عرض بصري لتفصيل الأداء 
العصوّر مباشرة» مكبر وفكتت غلى. شافات 
الفيديوء أو ببساطة تداخل الخدع التكنولوجية 
الساذجة» لا لأن التلفزيون ملوّن ونكون عندها 
نمارس مفهوم ما بعد الحداثة. 
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افتتاحية 
2000110 
من اليونانية: دكدامءوتل ,دمع7010م 
عع 


بالإنجليزية: ءبووامم2؟ بالألمانية: -مم 
108 بالأسبانية: معه2/010. 


هي تحديدا الجزء ما قبل المسرحية. 
ا ل 0 
شرة. إلى الجمهور: وأحياناً هدير المسرخح 
37 أرميق العردر وذلك يبكلمات 0 
والإعلان عن بعض المواضيع المهمة. أ 
بإعطاء إشارة اليدء بالتمثيل» قفا تفاصيل 
الفمرورة :لتسهيل ‏ فهم. الجمهور 
الدوقيية المسرحية؟ إنها نوع من (افتناحية» 
المسرحية حيث يسمحء وبحقء التكلمٌ 
إلى المستمعين عن شي ء خارج الحيكق 
لمصلحة الشاعر وعن المسرحية بحد ذاتها. 
ًَ 1- تحول (انمساخ) ودوام الافتتاحية 
في الأصل كانت الافتتاحية تشكل الجزء 
الأول من الحدت قبل الظهور الأول للخورس 
(ط 1452 ,عاماواقظ "ل عننوزاة0). ثم عادت 
وتحولت (مع يوريبيدس) إلى مونولوج يعرض 
مصدر هذا الحدث. وفي القرون الوسطىء. 
نجدها كعرض لأعمال سالفة وكنوع رئيس في 
الكلاسيكيء الفرنسي ثم الألماني» لجأا إليها 
لتأمين مباركة الأمير ومعروفه؛ أو لإعطاء فكرة 
عابرة لمهمة الفن والعمل المسرحي. -0// 0 
(دء[اتوسعاآ ع4 نام مضه« ةرط عترول عرنخ]. 
وهو 6و2 إلى الاختفاء حين تقدم الخشبة 
عرض ا واقعي ا لحدث محتمل الوقوع؛ وذلك لأنه 
م ل ار سني “ثم 
الملحميين برياشت). أما الأبحاث المسرحية 
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دفشقة 


الحالة نإنها تستطحه بطرينة مميرة آنه موضوع 
قابل للعبء ة فى العروض غير الوهمية» كما أنه 
قابل لنمذجة تشكيل الحكايات المعلبة. 
2- وظائف هذا النوع من الخطاب 
من دون الادعاء بأننا سنختصر الوظائف 
الكثيرة للافتتاحيات في تطوّر الأشكال 
المسرحية» فإننا نستخلص على الأقل بعض 
المبادئ البنيوية المشتركة الشاملة: 


أ- الاندماج الكلي بما تَلَى 
يندمج بصورة كلية بالمسزحية؛ وهو 


الطليعي. وهو أو بعكس ذلك فإنه يشكل عرضاً 
مستقلاء إذ إنه نوع من الفاصل أو من رفع الستارة. 
ب- تغيير المنظور . 

عندما يصبح المشاهد عارفاً بالحدث عبر 
المعلن: فإنه يعيش الفعل الدرامي على مستويين: 
بمتابعة خبط الحكاية» متتخطياً ومستبقاً الحدث: 
فهو في الوقت عينه في قلب المسرحية وفي مقام 
كاشف منهاء وبسبب هذا التغيير في المنظورء فإنه 
يتماهى ويتماسف أحيانا بالضرورة .وعندما تعلن 
الافتتاحية نهاية الحدثء فتسمّى التقنية عندها 
بال اتحليلية»: كل شيء ينتج من العرض النهائي 
المعلن في البدء؛ والمسرحية هي عملية إعادة بناء 
لمشهدسابق. 


ج- خطاب وسيطي 

إن الافتاحية تؤمن فوزؤواً «لطيفاً» للواقع 
الاجتماعي من الصالة نحو الوهم على 
الخشبة. وهي تقود شيئاً فشيئاً المشاهد إلى 
قلب المسرحية؛ إما عبر اكتشاف العالم الوهمي 
الذي سيّعرضء وإما بعملية تقديم متدرّج للأداء 
المسرحي. فالخيالية عنده هي محتملة الوقوع 
عخرناًء ولعية خيناً آخرء (الحوارات بين مدير 
ومؤلف وممثل فى افتتاحية السماء ©/7ع27010) 
(/16© © من فاوست - لغوته). هى طريقة لنسف 
حذودواط الأثريو إطلاق السكرية حول فرعته 
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يقة التشكيل 
الافتتاحية هي مفتاح وقع المسرحية ونبرتها 


بالتشابه أو بالمقارنة. إنها تقدم المستويات 
وأبعادها المتعددة للنص أو للمسرحية؛ كما 
أنها تقود المشاهد وذلك بالتأثير فيه مباشرة أو 
بعرضها نموذج تلق واضح إلى حد ماء ويكون 
فيه ضمناً» .باستعماله الحالي؛ خطاباً عن الفرقة, 
وأسلوبها والتزاماتهاء ووضعها المالي...إلخ.إن 
الافتتاحية هي بالجوهر خطاب مختلط (الواقع/ 
الوهم توصيف/ حدثء» رصين/ لعبي. الخ 
وتلعب الافتتاحية دور واضعة القواعد (أي دوراً 
تقعيدياً) أي تدخل نقدي قبل العرض وبعده. 
مب خحاتمة» عر ض » خطاب» التوجه إلى 
الجمهور. 
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4 ,(”مع10مط" ماع اقتة) 


علم العروض 
مآ[ 

ك الإلقاء من اليونانية: -©3 721050018 
0 2 16 0112116 أ© 6611© تشديد 
ونوعية اللف 

بالإنجليزية: در4موم»2؛ بالألمانية: -و0, 
©001؟ بالإسبانية: ©0105001. 

إن التشديد الصوتي في عملية إلقاء بيت 
شعر والبنية الإيقاعية المستعملة لإبراز قيمة 
النصء والميادئ الكمية للمقاطع اللفظية. 
وبالأخص التناوبية» القصيرة منها أو الطويلة» 
بحسب وزن بيت الشعر. وفي علم اللغة» فإن 
علم العروض أي «البروزوديا» هي «دراسة 
الفونيمية الصوتية التى. وفى لغات عديدة» تؤثر 
فى لقطات لا تكون حدودها متآلفة 
السلسلة الملفوظة والدولفة مع اصوات”/ 
فونيمات» ع :121/1010 ,.[4 © 15أهطنالل) 
(398 .م ,26و 1اكةيع:71. فالمطلوب هو إدراك 


يا 


الظواهرء التى تهجر الإطار الفونيمى الصوتى» 
والتي تقع خارج التنظيم بواسطة الأصوات 
الفونيمة وتحديدا في التشديد الدينامي 
والنبري» وطول مدة البث والإطلاق» وقوتها 
ونبرة زخم الأصوات. 

إن النوعية الأدائية لإلقاء نصّ شعري درامي 
يتعلّق بالتدوين الميلودي الذي نجده خلال قراءته: 
من تقنية نظم البيت (والصعوبات الوزنية) بل 
بالطريقة التي يستعمل فيها الممثل حضوره وجسده 
لإيجاد وقع نصه. لإحيائه: وملازمة بنّه بتشكيلات 
عركية تأكيد أجزاء من النص أو حجبهاء وإبراز 

قيمة الطروحاتء والأصداء والتمارين إووضع 
أنظمة خاصة بالإلقاء. والإخراج» وتحديدا إخراج 
النص الكلاسيكى المؤلف من أبيات شعرء يمرٌ 
بتجربة نظم العروض والإيقاعات الممكنة من 
قبل الممثل. إن إطلاق الصوت هو في ذاته 
تشبيت للمعنى أو للمعانى التى يتلقّاها المشاهد. 
فالإلقاء والحركية هما متصلان ببعضهما بطريقة 
حميمة وذلك بالبنيوية الإيقاعية» وبتشكيل المواد 
الملفوظةمنهاوالحركية. 
بطل الرواية 
200011010111111 

من اليونانية: -080 © 71617161 ,270105 
001131 ,أو 1[اكء 12 ؟ 

بالإنجليز ية: اكة«معهام57؟ بالألمانية: -مرط 
4142011151 بالإسبانية : 0111512 70102آ. 

كان «البطل» عند الإغريق» الممثل الذي 
يلعب الدور الأساسي. وكان يُسمّى الممثل الذي 
يلعب الدور الثانوى 5:69نهمع623]ناع» أما الدور 
الثالث فكانيُسمى بال (ع)5نطمع128]». وقد ظهر 
تباعاًء تاريخياًء الخورس ثم البروتاغونست (عند 
ُسبيس) و اليطل الثاني (ع كتمع معتل 4 
(عند أشيل - أخيليوس) وأخيراً العادنصمع هما 


(عندسوفوكليس). 
أما حالياً فإننا نستعمل الكلمة عندما نتكلّم 
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عن «الأبطال» (010]880215065) كشخصيات 
أساسية فى المسرحية؛ أولئك الذين يوجدون فى 


مسرحية قصيرة لشرح مثل 
101 210171103111411 


بالإنجليزية: ط«عناممم ح7:011ه107؟ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: 477710110 وذط»«0:م. 


نوع أدبي نشأ من لعبة اجتماعية ترمي إلى 
توصيف وتزيين» عبر مشهد مرتجل» حكمة ما 
على الجمهور والتعرف إليها. وكانت مدام دي 
مانتونان تكتب للطلاب الداخليين في سان - 
سير (95©-غنة2)5 وقد أصدر كارمونتيل. سنة 
8. ديوان شعره. وفي القرن التاسع عشره 
فإن هنري دو لاتوش (©5عنا40هآ 126 ممع11) 
وأو كتاف فقوبيه (1©0[الاءعآ1 ع/817ا06)) ود بالأخص 
موسّيه قد تمكنوا من هذا النوع حتى الإجادة /0) 
0116 الانا ر! 01710117" [ 016 كهع 820771 716 


مسو[ 77جرد كنأك ةنجو ل ؟ 


(277716ر 011 01/1671 5011 18 هذا النوع غير 
موجود خالا إلا في الشكل اللّعبي والبارودي. 

وكثير من العناوين تحتفظ به بشكل «حرٌورة» أو 

بشكل ١حكمة‏ أخلاقية» أو فلسفية: -1771007 :17 
©7110 عل اعء«بوط وتزء8 /[0 1276 (الشذوذ 
والقاعدةلبريخت)»كوميديات وأمثال السينمائي 
إريك روهمر (#عصطه# ء,8). 


طر يقةث: ظِلم الفضاء 
50110 


حم بالإنجليزية: 5ع:#ع«م/2؛ بالألمانية: 
27021211 1؟ بالإسبانية : مع 2701:7711 . 
1- مقاس الفضاء 
المنشأ (1966 ,1959 ,11311). هى طريقة دراسة 


2 


(عم5). والمسافات المراقبة , الا 
وتنظيم الإسكان» وبنيوية الفضاء ٠‏ العبتى. أو 
لمساحةأولمسرحية.. 


الفضاء الثابت (002صد 8/78وء1-وع:1) أو 
الفضاءالمعمار ي. 


الفضاء النصف ثابت (6:ل-ء5) -36) 
(©ع550 ءاوه 9ع:1-1: أو فضاء تموضع 
الأغراض في مكانٍ ما. 

- الفضاء الذي لا شكل له 281دةكسة) 
(©36م5 المشوّه ([061ت6م1) أو الفضاء 
الشخصي الذاتي. فالعلاقات بين الأشخاص 
تحدّد بفئات أربع أساسية: حميمة (تحت ال 
50 سنتم)) وشخصية (من 0 سنتم إلى 1,50 
م.)» واجتماعية استشارية (من 1,50 إلى 3,50 
م. أوغات لحك دوه نيافة الى الضوت)». 
وهو يعرض نفسه للأخذ بالاعتبار تصرّف 
الأشخاصء. في طريقة ة تنظيم الفضاء. 

وذلك ضمن البدائل الثمانية الآتية: 


- بحالة التموضع الجسدي العام (طبقاً 
للجدس). 

- زاويةاتجاه الشركاء. 

- المسافة الجسدية المرسومة بواسطة اليد. 
التلامس الجسدي بحسب الشكل/ 
الحدةوالكثافة. 
تبادل النظرات. 
إحساسات الحرارة (إحساسات حرارية). 
إدراكات شمية. 

2- طريقة تنظيم الفضاء المسرحي 

هذه الفئات؛ إذا ما طَبَّت في المسرح. 

ا بمراقبة أي --- قود 


واللوازم/ الأغراض أو بين الخشبة والصالة. 
وكتقليد للتداخحل الاجتماعي؛ فإن المسرح يعيل 


تشكيل القوانين الفضائية» وكل تغيير في الرموز 


هودال. وأكثر من ذلك فالمراقبة للفضائية المعاد 
تشكيلها على الخشبة» فإن اطريقة 0 
الخشبة عن الصالة 0 رمزية» 0 
عملية هندسية صرفاء وكيف أن الإخراج يختار 
أن يقرب أو يباعد الصالة عن الحشبة؛ ولأية 
أهداف جمالية أو أيديولوجية: وسنرى كيف أن 
الحركة» والصوت والإضاءة يمكنهم تعديل هذه 
المسافة؛ وأنيبتدع مؤثرات بهذا المعنى). 

إن الإخراج المسرحي ينحاز لنوع معيّن من 
العلاقات الفضائية بين الشخصيات/ الممثلين؛ 
وذلك انطلاقا من وضعهم النفسي. وموقعهم 
الاجتماءي” و إلخ. 1 فكل جمالية 
لا ور ع ا الي 

من العلاقات الفضائية. والإيقاعية بين الممثلين 
تؤثر في قراءة النص وإعلانه وعلى التلقي؛ فأي 
مؤلّف يجد نفسه مسترجعاً بطريقة تنظيم الفضاء 
0 
في عمليات إخراج مسرحيات راسين المنفذة من 
قبل أ. . فيتيز م. و ار رو 
أولئك الذين يبتكرون. في كل مرّة؛ رمزاً صارماً 
للمسافات وللتحركات . إن المسرح يجمع على 
الخشبة أناساً 3 000 عادة»؛ فهو يؤيكن 
ع وس 
والإبعاد وبطريقة تحريك نفسهم. إن مساراتهم 
ومناحيهم كلها تكتب في الفضاء المسرحي 

ويشكّل المخرج أحياناً مسارهم الخاص 
الاجتماعي وغير المدرك, ويدون قدرهمء؛ 
وكأنه رسْمٌ على الخشبة» كالمقطوعة الموسيقية؛ 
ا د 7 


425 
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حركته ورسمه على الأرض. 


3- برنامج لطريقة تنظيم الفضاء (المستقبلي) 
وإذا قاربنا المنهج من طريقة تنظيم الفضاء 
والأبحاث المتعلقة بالإيقاع» وعرض البيان 
المشهدي؛ فإننا نستطيع اقتراح البرنامج الآتي: 
أ- قياس وسبر المسافات بين المتحاورين؛ 
ورفع ترسيمة لتطورهم., وتقبيم لإيقاعاتهم. 
ب- تراكب الفضاءات أو الأمكنة حيث 
الممثل ملتزم. (الفضاء - الاستقصاء) 
اج تشكيل حالة العرض (النظرء 
والمسافة» وكيفية الخطاب والتواصل غير 
الشفهي؛ ٠‏ والنيرة وتدوين الخطاب في المضاء 
والفضاء في الخطاب). 
3 : المسارات المقارنة من قبل الممثل 
و المشاهدمعا. 
ه- فن تشييد النظرات وأجساد الممثلين» 
وإنتاج العرض المشهدي الشامل انطلاقاً من 
الأداءات الشخصية لأنظلمةذالة عديدة» ما سمًّاه 
بريخت بحركيةالتسليم. 
و- تسجيل الصوت في الفضاء» وعلاقته 
بالمشاهدين (انطلاقاًمن الممثل ومكان المشاهد 
في الفضا ء السينوغرافي). 


لعل :1970 ,اععطء5 .1 :1968 ,كمع7120هطآ 
1977 ,تعلم05) :1977 ,3 1973 عغمطععغطء5 
7 ...أ © عمعممد5 :3 1981 ,وأجوط 


الدر اماالنفسى 
1 لق ءت .124 
هه بالإنجليزية: ‏ 0070710 /عبروط؛ 
بالألماقة : 0074771 1[عنروط؟ بالإسبانية: -100وم. 
000 م0 
تقنية وسّع آفاقها ج ل. مورينو -ع:1101 .آ.[) 


(120 (1892-1974) في العشرينيات» انطلاقاً من 
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الارتجال المسر حي -724020 2تصدعلماءتزو2) 
(1944-1954 ,كتاممع وهو طبيب نسي بالج 
في فييناء ثم في في الولايات المتحدة منذ 1925 
درس العلاقات العاطفية ودينامية المجموعة. 
وقد ابتكر مورينو (المسرح الارتجالي») 16) 
(لم ممصا عطقغطا (وع معطا اعوعاذ) حيث 
كل ممثل (على حدة) يرتجل دوره. هذه التجربة 
الرائدة النهضوية المسرحية جعلته يكتشف ال 
«بسيكودرام»؛ «علم الغوص بالحقيقة وذلك 
بالطرق الدرامية». فالبسيكودرام هو تقنية 
الملاصقة وسبر الأغوار النفسية» .كما النفسية 
التخليلية: والني تبحث في .تحليل. الصراعات 
الداخلية وذلك غبز أداءات سينارزيو مرتجل 
لبعض الأبطال انطلاقاً من بعض المعطيات. 
وتكون الفرضية في الفعل والأداء أكثر منها 
في “الكلام»؛ حيث إن الصراعات المطرودة. 
وصعوبات العلاقات الشخصية المتداخلة 
والأخطاء المسبقة الأحكام تصبح ممكنة 
الكشف بوضوح أكبر. 

فالبسيكودرام يسمح للطفل خصو ص اً بإعادة 
عيش الصراعات وذلك بإعطائه الإمكانية» داخل 
مجموعة مؤلفة من طبيبين نفسيين أو ثلاثة بلعب 
الكوميدياء وتوزيع الأدوار» وارتجال القتصص. 

فالبسيكودرام هو تقنية علاجية تتميّز عن 
«الكائرثيس» (09022515)). 

أي عن عملية التطهّر الأرسطوية» أو 
المسرحية النفسية أو المسرح القسوة» (آرتو)ء 
وليس عليه البحث عن تقليد فعل لأن العلاقة 
الإنسانية هي بالأحرى في الأصل أكثر منه في 
التقليد. 
مج أداف ألعاب درامية» مماهاة. محاكاة. 


أ -سمتاءععم4م :1984 ,1965 ,ممع52ك34 
71 ,رعاعطعمة :1970 جعععععءطمعءعاتاطعه 
.0 ,1977 ,لوه8 :1974 كقطكة1آ1 


2 


0 


الجدار الرابع 
01415111135 


(نجليزية: 17611 #[إ«يرمطء؟ 
7 21271 ؟ بالإسبائية: /“«هلات 


وهمي يفصل بين الخشبة 
لل بفعل من المفرو قن أن 5 
6 وراء فاصل زقاطم شغاف. 
صفته مشاهداً مدعو لمراقبة 
ي تتصرّف من دون الأخذ بعين 
تري في الصالة. وكأنها محمية 
إ(إذا ما كان هذا 
مرئي لا يخفي وراءه حشدا من 
بمراقبتنا»» وقل اعترف ديدرو 
الحقيقة عندما قال: ااسواء كنت 
نمثلء فلا تفكر بالمشاهد إِلّا إذا 
رد. تصور إلى جانب المسرح 
صلك عن ردهة المسرح؛ مثل 
م ترفع بعد». من الشعر الدرامي 
6 206512 13 106 ) 


47 


بفصل الخشبة عن الصالة» بينما المسرح 
المعاصر يكسر الوهم إرادياء ويمسرح مجددا 
الخشبة أو يدفع إلى مشاركة الجمهور. 
فوضعية أكثر جدلية تبدو ملائمة: فهناك في 
الوقت نفسه فصل بين الخشبة والصالة كما أن 
هناك نوعا من التبادل بينهماء ومن هذا الإنكار 


يعيش المسرح. 
54 ملحمي ودرامي. حيزء صانع الأوهام. 
لا :1903 ,عمزماكمةم :1881 ,2013 


.0 وع2زل1ء10آ1 


استمارة استفتاء 


1101/1111 15 010 
هه بالإنجليزية: ‏ ©01/©511011101)؟ 
بالألمانية: «عع0طءع0/؛ بالإسبانية: -1/65© 

.. 0 


غالبا ما تستعمل استمارة للأسئلة للقيام 
بالتحقيقى حول الجمهورء لكن الطرائق 
والمقاصد والنتائج تختلف بشكل ملحوظ. 


1 - استفتاء سوسيو لوجي 
الموشيوع .يتعلق. باكتساب. المعرفة .حول 


| 


الجمهورء وحول جذوره كمجتمع مهني. 
وخلفيته الأيديولوجية والثقافية. وهكذا فإن 
. بوراسا (20158552 .4) في استقصائه حول 
موضوع الوظيفة الاجتماعية للمسرح (بحث 
ا الكيبيك) 3 على الجمهور 
حول تراه التعليمي ولد والثتة الأمء 
الفرقة والعرض الخاص» وآراء حول البرنامج 
والعجالين وطريقة الاستثال» وتنادج العر ون 
المختلفة والنشاطات الثقافية؛ هذه المعطيات 
تعطي صورة واضحة إلى حدّ ما عن جمهور 
مسرح ومدينة. 


2- استفتاء نفسي وأيديولوجي 


إنه يتعلق بقياس إدراك الفضاء المسرحى. 
والانفعال المحسوس خلال فترة العرض من قبل 
الجمهور وتقييمه للشخصيات -565068 ]© 132) 
984 بلتصضطعد )ع معععاوع >1 مذلا م1 رؤرععلة113 

.(1985 رعاطء اا غطعزو 1 111 ركممةوعل12 1" 


3- استفتاءاثت سوسيو - جمالية 


تقترح هذه الاستفتاءات أجوبة انتقائية 
عديدة» وفى بعض الأحيان ذات الأجوبة 
المفتوحةء أو أنها تأخذ شكل المقابلة 
(1216101610) الموجهةء» ويستعمل نظام 
الفيديو لتسجيل المقابلات تلك» وغالبا 
عا وسلى للعجهون حل الكلام رحبي ان 
ماري غوردون وذلك بهدف معرفة دوافعه 
وطموحاته وآرائه تجاه الحدث المسرحى 
(...) وتحليل ردّات فعل الجمهور بما 
يختصسش بالعروضص والاستحصال على 
معلومات تدعم معرفتنا لأنظمة ابتكارية 
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مسرحية (9 :1982). إن الكشف عن أسلوب 
فك رموز الإخراج تبقى هامشيّة لأن الأسئلة 
وحسايات حاتت تضفي التفاصيل 
بأجوبتها و تبقى هذه المقارية نظرية تاويلية 
كك للتلقي لكن الصورة التي 
تعطيها للجمهور المعاصر هي باءة جذاً. 


4- استفتاءات أيديولوجية - جمالية 


أعدّت هذه الاستفتاءات فى ضوء عملية 
الإخراج؛ وهي تهدف لإعادة تشكيل الطريقة 
التي يبنى عليها الجمهور دلالاته. إن عملية 
التعرّف إلى اللغة النمفسرحية وأنظمة الرموز 
المستعملة تجبر المحققين: مثل -ثتة .5) 
(1985 انعلا .5 ا أدج على وضع أسئلة 
اختيارية عديدة وعمومية جذاء من دون 
الدخول في تفاصيل مستويات العرض 
والعناصر غير شفوية. ونستطيع القول بأن 
الجمهورء مثل الجمهور الإسرائيلي في 
هذه الحالةء لا يدرك سوى جزء محدود من 
الرموزء وأن هذا الفقر الكمّى ينسحب على 
نوعية الإدراك والتفسير وبالأخصٌء بمجرد 
أن يكون التحدي سياسياًء فإنه لن يدرك ولا 
يكشف إلا ما يراد رؤيته ويجلب الماء إلى 
الطاحونة السياسية. 


5- استفتاءات أخرى 


هناك صيغ أخرى هي أيضاً مشروعة بقدر 
ا 0 
أيضاًء فإن معرفة الجمهور مسبقاً لاختباره 
تبدو ضرورية لتهيئة نموذج الأسئلة الأكثر 
دقة. وعلى سبيل المثال فإننا سنعيد إنتاج ما 
استعمل خلال تحاليل العروض التى تأكدت 
مع الطلاب: 1 


| 


1- الخصائص العامة لعملية الإخراج 
أ- الذي يملك عناصر العرض (علاقة الأنظمة المشهدية ببعضها). 
ب- تماسك أو عدم تماسك الإخراج وعلى ماذايقوم؟ 
ج- مكانة اللإخراج في المضمون الثقافي والجمالي. 
د- ماذايزعجك في هذا الإخراج: الأوقات القوية» الضعيفة أو المملة؟ 


وأين تقع (تدموضع) في عملية الإنتاج الحالية؟ 
2- سينوغرافيا 
أ- أشكال الغضاء المديني؛ والهندسي» والمسرحيء والمحركي. لت 
ب- العلاقة بين فضاء الجمهور وفضاء الأداء. 
ج- مبادئ هيكلية الفضاء. 
1 - الوظيفة الدراماتورجية للفضاء والمسرحي وامتداده. 
2- العلاقة بين المسرحي وخارجه. 0 
3- الصلة بين المساحة المستعملة والتوهم النصي الدرامي الذي تم إخراجه. 
4- العلاقة بين المدلول والمخفي. 
5- كيف تتطوّر السينوغرافيا؟ ولأية أسباب تنتمي تحوّلاتها؟ 
د- أنظمة الألوان» والأشكال. والمواد وتضميناتها. ١‏ 
3- أنظمة الإضاءة 
طبيعة» صلة» بالتوهم» وبالعرض وبالمحتل مؤشرات حول عملية تلقي العرض. 
4- أهداف/ أغراض 
طبيعة» وظيفة: مادة» علاقة بالفضاء وبالجسم؛ ونظام استعمالها. 
5- الملابس. مكياج؛ أقنعة 
وظيفة» نظام» علاقة بالجسد 
6- أدائية الممثلين 
أ- توصيف مادي للممثلين (حركية» إيمائية» مكياج)» تغييرات في مظهرهم. 
ب- إحساس بالحركة عند الممثلين وإحساس عند المراقب. 
3 بناء الشخصية؛ الممثل/ الدور. 
د- علاقة الممثل بالمجموعة. التنقلات» العلاقة بالمجموعة؛ المسار. 
ه- العلاقة بين النص والجسد. 
و- الأصوات: نوعيات» مؤثّرات حاصلة:؛ علاقة بالإلقاء والغناء. 
ز - وضع الممثل: ماضيه» وضعه في إطار المهنة... إلخ. 
7- وظيفة الموسيقى والصوت والسكوت 
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أ- طبيعة وخصائص العلاقة مع الحكاية والإلقاء. 
ب- في أية لحظات تتدخلء نتائج عن ما تبقى من العرض. 
8- إيقاع العرض 
- إيقاع لبعض الأنظمة الدالة (تبادل الحوارات» الإضاءة» الملابس» الحركية... إلخ) الصلة 
بين الوقت الحقيقي والوقت المقيس. 
ب- الويقاع العام للعرض: إيقاع مستمر أو منقطع. تغيرات المنهج» صلة مع الإخراج. 
9- قراءة الحكاية عبر الإخراج 
أ- أية قصة سردت؟ لخصها هل الإخراج يحكي الحكاية نفسها. 
ب- ما هي الانتقاءات الدراماتورجية؟ تماسك أو لا تماسيك القراءة؟ 
ج- ما هي التباسات النصء أية إضاءات في الإخراج؟ 
د- أي تنظيم للحكاية؟ 
ه- كيف تم بناء الحكاية من قبل الممثل والخشبة؟ 
ز- خيارات أخرى في عملية الإخراج. 
أ- انتقاء طبعة مشهدية: أية تعديلاات؟ 


ب- خصائص الترجمة:» ترجمة؛ اقتباس» إعادة كتابة أم كتابة أصيلة؟ 
اج أية مكانة أعطى الإخراج للنص الدرامي؟ 
د- العلاقة بين النص والصورة: فن الأذن والعين. 

1- المشاهد 


أ- في داخل أية مؤسسة مسرحية يقع هذا الإخراج؟ 

ب- ماذا تنتظرون من هذا العرض (النصء المخرجء الممثلون)؟ 

ج- ماهي الافتراضات الضرورية لتقدير هذا العرض؟ 

د- كيف تفاعل الجمهور؟ 

ه- دور المشاهد في إنتاج المعنى. هل إن القراءة المشجعة هي مشاركة (متواطتة) أم أن 
لها صفة الجمع 

و- ما هي الصورء المشاهد والمواضيع التي تستميلك وتترك أثرا لديك. 

ز- كيف أن انتباه المشاهد محرّك عبر عملية الإخراج؟ 
2- كيف ندون (تصوير فوتوغرافي أو تصوير سينمائي) هذا العرض؟ 

كيف نحفظ الذاكرة؟ وما الذي يفلت من التدوين؟ 


3- ماهو غير قابل للتحزيء الدلالي؟ 
000 
الفكر الجديه ١‏ 
سلا 


أ- هذا الذي خلال قراءة الإخرا- 


4- حساب ختامي 


أ- ما هي المواضيع الخاصة التي يجب تفحصها؟ 
ب- ملاحظات أخرى, فئات أخرى لهذا الإخراج ولهذا الإحصاء. 
المصدر: .”عه .1أامء ,5 1ق 017 لآ مقطئكةا! ,ركواءهاعءم5 065 عكنز[ه471 ,نابج عع هوم 


كيبر وكو 
0115100170 


امن اللاتيئية : اتنا 851305 ,0ئ1 270[ 01/1 
:1 66 قن عتا0ر 001 


بالإنجليزية: -مرجرةلةو نط ةاد«عك1 لماكتلا 
0 ؟ بالألمانية: ج:(لةاكدءءس18؟ بالإسبانية: 
2.00 

احتقار (التباس) ينقل شنخصية أو شيئا 
معيّناً إلى شخصية أخرى أو شيء آخر. وهذا 
الالتباس إما أن يكون داخل المسرحية (وثرى 
مثلاً « يحل محل لا لثالث 2) وإما أن يكون 
خارجياً (وهنا نا يقع التباس بين ولا) وإما أن 
يكون مختلطاً (©:1م) (كما هو الحال عند أية 
شخصية: فإننا نحل «*) مكان «ل» والكيبروكو 
هو مصدر لا ينضب من الحالات الهزلية 
واحياناً التراجيدية (أوديب» سوء التفاهم 
لكامو) والكيبروكو هو «حالة تقدم في الوقت 
عينه معنيين مختلفين؛ وهذا ما يعطيه الممثلون 
للجمهور». 

000011 0 

1210...( 

نه بالإنجليزية: -ممعناط /607 17272 
1/6 تووك؛ بالألمانية:دوه!!!4 حعك هاه 17؟ 
بالإإسبانية: (...16080) 001110710. 

هذا الاصطلاح يشمل تجارب مختلفة: 
لوكيتشن سينيك دراما( مجلس المطبخ الدرامي) 
للخمسينيات في إنجلترا ويسكرء والطبيعية 
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1996, 


الجديدة عند كروتيز» والابتكارات وعمليات 
الإخراج عند فينزل» ودويتش» ولاسال» 
وترمبلايء فهذا التيار يجدّد اللوحة التاريخية 
للواقعية التقدية (بريخت) ' ويقف . بوجه 
دراماتورجية العبث 'المغلقة “في ميتافيزيقيا 
«اللاشيء». إلى هناء فإن اليومي ما زال مبعداً 
إلى مكان تزييني حكائي, هو مكان الشعب 
في التراجيديا الكلاسيكية والدراما التاريخية 
0 التاسع عشر. لقد كان متداخلاً في إطار 
دراماتورجي عالٍ (في القسم الأخير من مكان 
تحرّك الأبطال مثلة) ولن نهتم بالآتي بما كان 
شاذاء ولا معنى واضحاً له في عملية التطوّر 
التاريخي. حتى بريخت لم يصف الحياة اليومية 
قاماة كمحظة فى وبجدساة اعظاء الرجال؛ 
مثلاً عووسمدمء عرغ1/1 فالمسرح 7 مي يكتفي 


بتوليفة لأجزاء 19 
1- موضوعي 

إظهار الحياة اليومية والتافهة للطبقات 
المحرومة ير جع إلى ردم الهوة بين بين التاريخ 


المتجيد 596 الرجال والتاريخ «المسكيي 
لصغار النفوس من دون «الحق في إبداء الرأي» 
هذا المسرح المتدنّي يريد انطلاقاً من بعض 
المشاهد أو الكلام اليومي المعيش إعادة تشكيل 
يئة أو حقية أو أيديولوجيا. طبيعي فوق العادة 
أن تراكم التفاصيل يعيد المسرح اليوميء وإن 
بطريقة انتقادية» مع الطبيعية 0 حية والأداء: 
إننا نشاهد أحداثاً غالباً ما تكون متكررة» ودائماً 
مأخوذة من على بساط الواقع اليومي ومن تراكم 
الأشياء والقوالب. تختلط هنا التدوينات حول 


ع 


الواقع والأوتوبيوغرافياوالحميمية. 
2-اللغةالملطفة 


غالباً ما يتم تبسيط الحوارات وتحجيمها 
إلى الحد الأدنى»؛ إنها تتخطى بشكل ثابت فكر 
المتحاورين والذين يجهدون للخلي عن الثرثرة 
لصالح نماذج لغوية مقولبة أعطتها الأيديولوجية 
المسيطرة (أماكن شعبية» وأمثال» وهيكليات 
«راقية» وجمل مرمية من وسائل الإعلام؛ 

ما يعني المشاهد هو لحظات الصمت. وغير 
المقال في الخطابات فقط . المواضيع المحكية 
ممنوع عليها أية مبادرة شفهية» ولا تشكل سوى 
الدواليب في الآلة الأيديولوجية لإعادة الإنتاج 
بي نالعلاقات المجتمعية. 


هذا المفهوم عن الإنسان «المتسخ» في 
بيئة تسرق له حتى لغته لا يفعل سوى استعادة 
الجمالية الطبيعية التي لم تكن هي الشكل الجديد 
للسيحة 
3- المسرحة الغنية بالصور والألوان 

بعيدة من أن تكون مغمورة تحت ظلال 
عرض مهووس بالواقع» فإن المسرحة مدركة 
باستمرار «كقاعدة دائمة» حيث لا يمكن خنق 
أي انعكاس للواقع. ووراء تراكم أحداث حقيقية 
وتفاصيل مؤسس » علينا أن نستشعر ا 
عملية تنظيم الواقع؛ وراء ال «طبيعي» هناك 
نوع من السخرية؛ ووراء المكان المشترك هناك 
الاستيهامى «الذي يعبر عن رغبات خفية». هذا 
الموقف الذاتى فى وجه الحقيقى «أو الواقعى) 
هو غالباً من مسؤولية إدارة الممثل لاسال 
والسينوغرافيا غير الواقعية (كما في الإخراج 
بعيدا من هاغوندانج لباتريس 7 لعبة ثابتة 
من الانقطاعات بين الواقع المنتج والإنتاج 
المسرحي للحقيقة هو 0 الأيديولوجي 
لهذا الشكل المسرحي : فعلى المشاهد ألا يتلقى 
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صوراً غير مشغولة بحقيقة يومياتها. إن التراكم 
نفسه للعروض الكاشفة لواقعها والفروقات بين 
العروض عليه أن يوعي فيها الفظاظة والدلالة 
على الحقيقة بأنها قابلة للعلاج. 
4- تغيّر ما هو يومي 
على أية حالء في هذا الفرق بين الواقعي 
النقدي البريختي الذي يستند أساساً إلى التفاق اول 
بتغيير العالم» » فإن المسرح اليومي يحافظ دائماً 
على الالداس والتشاؤم ‏ في ما يتعلق بإمكانية 
التحوّل في الأيديولوجيا. وا فثمة 
امتعاض حيال العروض الواقعية والأبديولوجية 
في وعينا الإنساني يقودنا إلى الاستسلام 
والجمود: فالتورّط في الخطاب الطاغي لا 
يفعل سوى إظهار هذه الرؤية شبه المقرّرة لهذا 
الاستللاب الشفهي. . ومن أجل «تقويم العضا» 
في هذا الانحراف الأسطوري نحو تشيّؤ 
الأيديولوجيا والعلاقات المجتمعية» فإن النص 
يستدعي مباشرة الصوت الغنائى للكاتب الذي 
ينتقد جهاراً هذا الاستلاب للشخصيات ويجعل 
إشكاليتها مسألة ذاتية خاصة. وهذه حال فينزل» 
7 1 711و امن 1007 1978 كارزوانزء 171 دعل 
4 11107151765 095 12171 ل وعند كروتيز وفى 
بعض مشاهد النص ل دويتش ا 17 1 
©0175 4[ انتونات 1001م771عدأه ننه وفي العمل 
الثقافي المتداخل ل مارسيتشي.ء م. ناقاشء وأ. 
غاتى (6883© .4). وكالمذهب الطبيعى فإن 
المسرح اليومي لا يخلو من الجدلية اللطيفة بين 
الفائدة العلمية وماهوذاتي للواقع 
ات من المذهب الطبيعي (عرض) التأثير 
الحقيقيء واقعي» حقيقة ممثلة» تاريخ. 
لاطعا 1 5مك 1نجرء 9101101 ءا هرا رع1871ء.1 .1]آ 
رع وجهطة5 :1982 بع تهصما/ا بعبمرعلو ور علررودرر 
24-25 "م ,أو م11 أنونبجع :7 :1995 ,1989 
3738-39 
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إيجاز 
4220011 


مصطلح يُستَعمّلَ من قبل الإيمائيين 
لتوصيف مشهد مُرَكَز وجعله حركة. فبالنسبة 
إلى دورسي (0009) هو تكثيف للفكرة؛ 
للزمان والمكان (66 :1958). ويحسب 
دوكروء فإن الإيماء الجسدي ل كوبو في ال 
؟ءتطصرو01© «ناءث/ا كان يعرف كيف تكنّف 
الحركات: «إن تطوير الفعل كان ذكياً كفاية 
كي نستطيع حمله لساعات عديدة وللحظات» 
مع الكثير من الأماكن مختصرينها بواحدا 
(18 :1963). أما مايرهولد فيستعمل كلمة 
(2:تعلة؟) للدلالة على فكرة قريبة من «الحركة 
البسيكولوجية؛ وبحسب تشيخوف ,1980) 
(1995: هي طريقة تموضع الجسم كي يخرج 
التعبير الانفعالي من التعبير الفح رناهءم00)) 
(211 :1973.» البحث عن نبرة صحيحة: 
«أحد الممثلين الذين توزعوا بطريقة صحيحة 
ماديا ومختصرة تلفظ نصها بطريقة صحيحة 
[...]. وكذلك بالنسبة للكاتب الذي يبحث 
عن الكلمة الصحيحة؛ «وكذلك أبحث عن 
الإيجاز الأكثر دقة» :1992 ,لامطهعنوء/3) 
(329. 


ينبغي على الإيجاز تزويد الممثّل ملخصاً 
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لحالته؛ لنبرته؛ ولمشهد حركي طويل يتماشى 
مع دورة. 


14010 51 111611 


هه بالإنجليزية: -23576 074 10410 
عزهو؟ بالألمانية: 16و17 4« عأمارك«د؟ 
بالإسبانية: 120170 بز 70010. 


1- وعود وخيبات أمل 


أ- إن المسرح الإذاعي يتعلّقء كما الحال 
بالنسبة إلى مسرح التلفزيون» بتطوير تقنية 
التسجيل والبث» وكذلك إلى المؤسسة 
التي تصدر توجيهاتها بهذا الشأن وتؤمّن 
توزيعها. ومنذ اببتعيائها بغبطة عند ظهورها 

فى العشرينيات مع بعض بعض المؤلفين أمثال 
روف ودوبلن د كويد وكأنه فن الميتقبل 
والجماهير» فإن مسرج الإذاعة يبدو وكأنه لم 
يفي بوعوده. . والواة قع أن الغلطة لم تكن تتعلق 
باتكار خير كا لم فين كبوا من أجله امع 
العلم بأن التقاليد لن تُطبّق إلا في إنجلترا أو 
في ألمانيا وقليلاً في ألمانيا فحسب». بل لحالة 
الإنتاج والتلقي الذي لايلعب لمصلحة الراديو: 
منافسة التلفزيون» وإذاعة حقيقية بالألوان. 
وتجارة الإذاعات والنهاية بجزئية لمونوبول 
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الدولة» والمناقشات العديمة الفاتدة والتى لا 
تهدأ حول شرعية الإذاعات الحرة» وللصناعة 
الثقافية التي لا تسوق سوى لموسيقى شعبوية 
منمذجة» وتغيير أذواق الجمهور المفتون 
بالصورة التلفزيونية أو الفيديو» كل هذا ليس 
في مصلحة تفتح تقليد قوي راديو درامي. 


ب- ومع هذاء فإن مسرح الإذاعة يشكل 
قطاعاً إبداعياً جديداً وجزءاً لا يُستهان به. أقلّه 
على مستوى قدرات الإنتاج الدرامي العام 
الذي يلتزم» لا بتقديم عرض مسجل مسبقاً أو 
منقول بل بالالتزام بإنتاج أبعاد جديدة؛ وغالباً 
ما كانت الإذاعة تكتشف مؤلفين دراميين 
وتؤمن توزيع آثارهم قبل عملية الإخراج. 

6 وعلى أساس هذا النوع الجديد؛ 
والذي يعرف حالياً التجارب الإلكتروصوتية 
الأكثر تقنية» نجد الرغبة في سماع نصوص 
أدبية؛ هذا فن القراءة عبر أصو ات (إذاعية 
جداة. ليس قليلاً ما نم : فى العشرينيات 
والثلاثينيات» فإن المنتجين فتحوا أبوابهم أمام 
الشعراء أراغون» ودسنوسء وتارديو» وإلوار 
إقراءة نصوصهم أو ابتكار كتابة إذاعية. وفي 
ألمانيا (أعتمععدة27, ء1) (الأداء الصو تي ) عرف 
كيف يستهوي مؤلفين أمثال بريخت,ء ودوبلن, 
وباخمان» وبول. وغراس. 
وهايسنباتل» وهاندكي. 


ن- فالعمل الإذاعي. ولفترة طويلة» لم 
بيت كنوع مستقل» بل كمسرح مطهر من 
عوارض العرض المسرحي. هذه هي حالة 
جمهور المسرح ذات الطابع الأدبي أمثال 
جاك كوبو: (اغير آبه بمشكلة الذاكرة.ٍ طالما 
أنه يحفظ النص تحت نظره» 55 نفسة 

بن الوجل» لأنه يعمل في قمقم مقفل» غير 
يتلق إلا بتفسه وبقريحته الخاصة». 0ن 
رذات فعل الجمهور لا تصل إليه؛ ومحمي 


ودورئمات» 
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من هذه الحوادث المادية للديكور. والملابس 
والأكسسوارات (اللوازم)؛ والتي غالبا ما تمر 
الممثل من قدراته وهو على الخشبة؛؟ وأخيرا 
محجّم حتى العري الصحيء ومطهر عبر هذا 
«الاحتكاك المباشر» مع النص الذي هو وحده 
سيغذي ذكاءه وحساسيته المحكوم عليها 
بشكل أكبر بالتجمّد الذي يفترض ا يكون 
الضامن لعملية تركيز مكثفة» فلا ننتظر أأخيرا 
الشهادة على صدقيته كأي آلة وحيدة: صوت 
الممثل أمام المذياع» شرط أن يكون محصّراً 
بدراسة معمقة وبعدد من التمارين الملائمة. 
عليه بإيجاد شروط مثالية» كتاة 162328501068'") 
- و6 71مه 6 م161 ع[ «ريزى وءإه/ ,و3201 13 
(57 :1955 ,6. لكن ليس دائماً بمقارنتها مع 
«المسبرج. الجقيقى» للمسبرحية الوذاعية. التي 
لها يعار ظ: يتشكل القنيها نوعاً بجديدأء بل 
وبتعميق ميزات خصائصها لا بتقليد المسرح. 
وعلى مسافة واحدة بين الحضور المادي 
للمسرح والفضاء الرمزي لصفحة الرواية» فإن 
الدراما الإذاعية تتأرجح مكويق اسعراتسهتها 
الخاصة. 
2- بحث عن خاصية 

5 الكلام 

نادراً ما يركز المستمع على بث المسرحية 
فقط. فالترانزيستر يضاعف الأماكن حيث 
يومئع المسرح إلينا: فالراديو (الإذاعة) يعاود 
إيجاد المصدر الحميم بل قلّ المصدر الديني 

من الكلام فإنها تُحيل على الحالة الفردوسية 
(النعيمية (عناوزم606)) للأدب الشفهي فقط. 
ومن دون أن يكون مضدوما كليا في المكان 
كما هو حال مسرح التلفزيون» فالمؤلف 
الإذاعي يرى نفسه في موقع الاستماع القريب 

من الاستيهام. فعبر الإذاعة» يرى المستمع 
توغا من المونولوج الداخحلي. فجسمه يصبح 
شبه منزوع من مادته ويتلقى الصدى المضخم 


الصوت لأحلامه وانفعالاته. 
تا 
مسرا 


ب- الوهم 

إن المسرحية الإذاعية متصلة بعملية الوهمء 
مع كون هذه الميزة ليست دائماً مُدركة بوضوح 
من قبل المستمعين. 


(أورسون ويلزء وحلقاته الإذاعية التى 
أسفرت عن خوفي وارتباك؛ 1938) وبفارق 
التقريرء والمعلومات» والنقاشات فإن 
الوهم الإذاعي قد أدخل أصوٍ اتا لعبت أدو ار 
شخصيات مبتكرة عالماً تخيلياً وقد تحرّر شيئاً 
فشيئاً من الصحاقة» والمعلوماتية: المُبّسطة 
(عناوتمنا قمعو). ومن الشكل الحواري ومن 
الواقعية في المواقف والأصوات. 
ج- الإنتاج في الاستوديو 
وبخلاف الخشبة» فالاستوديو هو مكان غير 
مادي لا يدركه الجمهور والذي يستعمل كداعم 
لفبركة الأنغام» وتوليف الأصوات. وإلى تقنية 
التواقت الصوتي» والضجيج» والموسيق.: 
فلدى السامع توهمية تقول بأن الأداء الصوتي 
منتج ومُبّث في لحظة تلقيه. 
د- نماذج المسرحيات الإذاعية 
إعادة بث مباشر من المسرح: في بدء 
العمل الإذاعي كان يعاد بث المسرحيات من 
المسارح الباريسية مباشرة» وكان الديكور 
والأداء المشهدي في البدء يوصف من قبل 
المعلق الإذاعي. هذه الممارسة ما زالت قائمة 
حتى اليوم مع إعادة البث المباشر «للكوميديا 
الفرنسية». لد مس رح ولا إذاعة: هذا النوع من 
الحلقات الإذاعية له طابع البث الوثائقي أكثر 
منه كأثر أصيل. 
© قراءة درامية من الاستوديو. 
© مسرحية إذاعية درامية مع أصوات 
الشخصيات «المعروفة»» حوارات» صراعات» 
كما كنا نجدها فى دراماتورجيا طبيعية 
(516 1[ هتنهم ). ١‏ 
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© مسرحية إذاعية ملحمية: إنها تمسرح 
© المونولوج الداخلي. 
»لصق الأصوات. والمؤثرات والموسيقى. 
»ابتكار إلكتروني للصوت البشري عبر 
«المنقي» (السانثيتايزر) عمل موسيقي على 
الصوت والمؤثرات. 
3- دراماتورجيا 
لا وجود للشخصية إلا عبر صوتها الذي 
يجب أن يكون ذا طابع خاص ومتميّز من 
بين أصوات الشخصيات الأخرى. والصوت 
السك إذاعا هو كاله الذي يكون غير اعتيادي. 
ولا تستطيع تقليده. وإن أصوات الشخصيات 
المختلفة عليها أن تكون ذات فارق متميّز 
ومختارة بحسب نظام خاص بالمتحاورين. 
أما «الكاستينغ» فهي من أهم الهيئات الأساسية 
للبث غبر الأثير. 
ب- المكان والزمان 


إن تغييرات قوة الدذ فع الصوتي تشير 
إلى المكان والزمان» و 0 ات التماسفية 
والصدى والارتجاجات. وهي التي توحي 
إلى المكان والزمان وإن أي ميقداوز صوئى 
يرى النور من صوت أو موسيقى تفتح أو تقفل 
المشهد: فالمشهد محدد مبأشرة؛ ثم «ينزع» 
في نهاية اللقطة. وهو نظام تخطيط وتأطير. 
مكان ا 0 9 الصوت؛ ل 
عرد ناوي ور يي إن إمكانية 
تكثيف أو قاض الصوت. أو جعل اللحمكل 
يتكلّم نوعاً ما بعيداً من المذياع يُعلِم مباشرة 
عن تغيير الإطار أو التنقل داخل الإطار نفسه. 

إن سلسلة من الأفعال التواصلية أو من 


ع 


(©17أمدماء1) المؤثّرات الموسيقية أو الصوتية 
التى تعاد بتكرار بين المشاهد أو المساحات 
(وععوموع). 7 1 المتحاورين» وتحدّد 
الأمكنة أو المزاجات. وغالباً ما يوحى التوليف 
لك بامّحاء المزاجات» ويؤلّف مونولوجاً 
ذاخليا» وينتج الإيقاعيات» والتمارين» ونغمات 
شبه موسيقية» ومؤثر مادي داخلي» ويؤسس 
لتبادلاات بين المرئي والمسموع. إن متعة 
هذا الإدراك تة تقوم على هلوسة المستمع الذي 
يسمع كل شيء لكنه لا يرى شيئاً: وبالواقع؛ 
فإن عرض النص من قبل الممثلين وإطلاق بثه 
يعطيان أ الانطباع بأن المشهد قد تبت 
تأديته فعاا على حنية أعرى ؛ فلديه رفي الوقت 
عينه» الإحساس بأنه لم ير شيئا شنكا وأنه يرى» في 
«عين الفكر؛. بأن المشهد يقدّم في مكان آخر. 

وأكثر من أي ف آخر فإنه فَنّ تغيير الأسماء 
والأنظمةعير الكلمة.والإصطلاحات. والتجريد 
الدال. وعلى المؤلّف أن يتحمّل مسؤولية 
إعطاء | لنقاظط شترورية لكن. تبشن 
الحكاية متماسكة, وأن الفضاء الوهمي ينتظم. 
من دون أن يضطر المستمع إلى إجهاد ذاكرته. 

وعندما تضفي الأبحاث الإلكترو - صوتية 
على القواعد اللاقيفة نه للدراماتو رجا فيش من 
ذلك أحياناً أثر قوي وأصيل؛» مما يبرن بأن 
الأدب الإذاعي هو نوع قائم بحدٌ ذاته وبأنه يعد 
بمستقبل زأهر. 


المبرهن 
4 ان الولف أءف ا 
نهد بالإنجليزية: «4ه5026زه2؛ بالألمانية: 


دعل «نأ هنعو ىلا01 5غ[ :1015071112117 


21075 با لإأسبائية: 011726147 7035. 


هو شخصية تمثل الأخلاق أو التفكير 
الصحيح. والتي د يعهّد إليهاء عبر تعليقاتهاء 
الإعلام بالموقف . وهي لا يمكن أن تكون أحد 
أبطال المسرحية» بل وها هامشياً مانا 
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75 معطا و انه المسموح به ومشاولة تقديم 
تحليلٍ 5 مصالحة جامعاً الآراء المختلفة» 
وغالباً ما تُعِتبّر هذه الشخصية وكأنها لالسان 
حال» المؤلف. لكن يجب الحذر من 
العمليات الانخذالية من هذا الأخير عندما 
يقرّر بأنه من الضروري أن يُطَمِئْن الجمهور 
عن صدق نياته. (وهكذا فإن من واجب 
كليانت في طرطوف أن يُطَمِئِْن المتدينين 
والتهليل للحالة الدينيّة المتّزنة). وأحياناء 
فإن الشخصية المذكورة لا تعطي سوى تعليق 
سطحي للحدث» والرأي الشامل للمؤلف أو 
للمسرحية التي يجب البحث عنها في مكان 


آخرء فى جدلية الخطابات لكل شخصية. 


هذا النموذج من الشخصيات» وارث خورس 
التراجيديا الإغريقية» ظهر خاصة في الحقبة 
الكلاسيكية؛ كما في مسرح الأطروحة. وفي 
أشكال السرحنيات التعليمية: ثم عاد فظهر في 
المسرح المعاصر تحت شكل «الباروديا' . فهو 
إذن عملية استطرادية بسيطة لا تُمَثل المؤيف. 
ولا العقل السليم» ولا الحصيلة المتأتية من 
تحليل أفكار متعذدة» فهي معيار يهرأ منه 
المؤلف عفانلا إنقاذ المظاهر. 


علاقة الخشبة - الصالة 
اام[ائل4ك-50151715 242201231 
نهد بالإنجليزية: -©10 14166-ءع3510 


وتاكده11و!؟ ‏ بالألمانية: ‏ كملا ؤذ[ه ه176 
12115 0414)؟ بالإسبانية: ‏ 1/4100 
6566710-22 . 

1- السينوغرافيا 


المتاح للتمثيل يؤثْران في نقل العرض 
وتلقيه. فلن نتكلّم بصورة غير مكترثة عن 
نفس الأشياء إن قدُمت على خشبه 0 
في صالة 7 الطريقة الإيطالية أو فى 
الإلبرابتق: إد كل سر ميت وام 


ع 


الخاصة به فيعم الجمهور: توهم» ومشاركة. 
وإيقاف اللعب» واستهلاك... إلخ. فكل 
نوع. من الخشبات يميل إلئ إعادة إنتاج 
بثئيويات لسة ذ 
مجتمعية ة للمسرح الشعيي الدائري: ومجرّأة 
6 امسر وي 6 ذلك فإنا ليس 
تموذج الصالة ونموذج د روكت 
في إطار الصالة على الطريقة الإيطالية» 
لاعباً الديمقراطية المزيفة لخشبات المسرح 
الدائري والذي يهدف لمشاركة الجمهور... 
إن). وعلى الرخم من كل شيع نصبحيح أذ 
عملية الإخراج الحديثة تعطي النسبة | 
اهتماماً لإقامة علاقة متناغمة» وعند الطلب 
لبناء سينوغرآفيا محددة داخل الغلاف 

© تبادل بين الخشبة والصالة 

أبعد من هذه العلاقة السينوغرافية 
الملموسة:. فإن: 'الخشية والصالة: تقيمان 
علاقات نفسية واجتماعية تناقفض هدف 
العرض. 

- التماثل 

إن الخشبة على الطريقة الإيطالية تفرض 
على المشاهد التمائل مع الوهم عاكساً نفسه 
فيها. ومن العادة القول إن ا لخشبة تعيد إنتاج 
امه ب ا ين 

ين أبدى الممقليه [التوههيين (إكارة). 

ب- المسافة ذات الإشكالية 

على نقيض ما ذُكِرٌ فإن الخشبة البريختية 
تحفر هوّة بين الصالة والخشبة» وتمنع 
«انتقالة فائدة الصالةء نحو الخشبة. 
وليددية مسافة ذات إشكالية» وتعهسم 
الجمهور حول المسرحية. هذه التناقضات 
الاجتماعية للصالة (إن كانت : 


واس 


أصلا 
موجودة) تحيل على تلك المتعلقة بالوهم؛ 
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والذكس يج صحيح. إن علاقة الصالة - 
للدلالة على 0 المسرح اق فى السدرور 


5 التناودب 


البحث عن العلاقة المتغيّرة بين الخشبة 
والصالة؛ بتناوب التماهي والمسافة (ويلسون» 
دؤمارسي» لاسال)» وتنظيم الفضاء المسرحي 
والتباعد. والوحدانية والتلقي» ويبدو أن هذا 
النوع الجديد من العلاقة_يريد أن يتخطى 
التناقض القائم بين التماهي والتماسنف. 


د- تعديل العلاقة بين الوهم والواقع 

يلعب المسرح أحياناً دوراً في تعديل 
العلاقة ‏ بين «تيّز اللعب» (الوهم) والصالة 
(الحقيقة). وبعملية نسف الإطار المشهدي 
التقليدي, فإنه» وبفضل الوهم. يحاول التعدذي 
باجتياح حَيّر المشاهد. ويعيد طرح موضوع 
من مكان ماء حيث نراقب من دون التورّط. 
وأحياناً أخرى فإن بعض العروض (اللعب 
الدرامي أو الهابنينغ) يريدان إلغاء هذا الحيز 
البصري ودفعه للاندماج بالوهم» بطريقة ما 
لكسر الحاجز بين الخشبة والصالة. كل هذه 
المحاولاات تصطدم في كل مرة بمجال رؤية 
المشاهد ليؤكد مباشرة الفصل بين عالمه 
والعالم الوهمي 

ة الخشبة - الصالة 


في الواقع وبعيداً من إلغاء نفسهاء فإن 
المسافة بين الخشبة والصالة تتوسّع. إنها الصفة 
الأساسية للعرض المسرحي. يتغيّر المشروع 
الجمالي للمؤلف المسرحي فقط: تقليص 
أو زيادة هذه المسافة. فبالنسبة إلى الدراما 


الموسيقية عند فاغنر مثلاء فإنه من الضروري 


إخفاء الأوركسترا لمنع إزعاج الانصهار بين 


الصالة والخشبة. بينما المسرح الملحمي هو 
على نقيض ذلك يشدد على التباين: فإذا كان 


ع 


يبحث على «هوة الأوركسترا» و. بنيامين» فهو 
لإقامة منصة مكانه وللكشف عن آليات الوهم 
المشهدي بطريقة أفضل. فقد قامت تجارب 
عديدة حول موضوع مسافة الصالة - الخشبة» 
فإن أغلبيتها تميل إلى الاتجاه نحو عملية 
الانصهار الفاغنيري وذلك لتشجيع عملية 
المشاركة . أمامايره ولد فإنه يربط الإثنين ب «ممرٌ 
الزهور» المأخوذ عن المسرح الياباني. كما آن 
المسرح الدائري» أو المشاهد المتفجرة» فإنها 
ترمي إلى الاندماج نفسه. لكن أكانت العلاقة 
قاعدة الازدواجية تبقى معتمدة للعرض بكامله. 
ويبقى ماهو متغيّر المسافة الجمالية بين المشاهد 
والخشبة؛ والطريقة في التلقي التي تحدّد عملية 
فهم العرض. هذا الغموض في طريقة استعمال 
كلمتي #المسافة؛ أو «المنظور» الملموس تارة» 
والمدرك طوراًء هو في أساس الإشكالية حول 
موضوع الوهمء ولكن أيضافي مصدر أي تفكير 


حول خصوصية التواصل المسرحي. 
6 .5 ب 1980 ,ؤزبعوط :1977 ,5/إ12آ 


0 ,رهط تقطن :1980 ,101113110 


واقعي (عرض) 
01211511114 1141:15:11 
(/110010 

لك بالإنجليزية: -رؤ/رء 8‏ ع[اوذ[وء1 
م7 7؟ بالألمانية: -718(/ «وءئزاعذاوعم 
[#1ككع::لة:؟ بالإسبانية: -اد«ءعدء«مع2) ه1كذأوء» 
(6101. 

1 - نقاط ارتكاز 

إن الواقعية هي تيار جمالي يعود تاريخياً 
إلى الحقبة الممتدة بين 1830 و1880. وهى 
أيضاً تقنية قادرة على التشه فواضموعياه 
إلى الواقع النفسي والاجتماعي للإنسان. 

فقد برزت كلمة «الواقعية») سنة 1826 فى 
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ال «ميركور الفرنسى» (815؟132 عئناء,21 1) 
لجمع الجماليات التي تقاوم الكلاسيكية 
والرومانسية» ومدرسة الفن للفن» وذلك 
بتبشيرها بالتقليد الوفى لل «طبيعة». فى فن 
الرسم فقد جمع كوربيه (560ناه©)*) خلال 
معرضء عدد من لوحاته في صالة مسماة (من 
الواقعية». أما في الأدب فإن التيار الواقعي 
فيتألئف من روائيين همهم الوصف 0 
لمجتمع؛ »؛ أمثال ستاندال» بلزاك شانفلوري» 
دوماسء أو آل غونكور. ففي كل الفنون حيث 
تصور قامة إنسان أو مجتمع : فإن العرض 
المنفذ يبحث عن إعطاء صورة يقال عنها 
بأنها تناسب غرضهاء من دون إعطاء مثالية» 
أو تفسير شخصي أو غير مكتمل الواقعية. 
إن الفن الواقعي يقدّم دلالات أيقونية عن 
الحقيقة حيث يستوحي منها. 

ص الواقعية قعية المقلّدة. الوهمية. الطبيعية 


إن ا في المسرحء لا تتميّر دائماً 
بدقة عن الوهم أو عن «المذهب ب الطبيعي». 
هذه السمات تمتلك طابعاً مشت ركاً يتمثل 
بالإرادة الازدواجية للواقع على المسرح 
وإعطاء تقليد يد وفي لها قدر المستطاع. فالبيئة 
المسرحية قد أعيدَ بناؤها بطريقة تخدع 
واقعها. والحوارات تغرف من حوارات حقبة 
ما أو من شريحة احترافية - اجتماعية. وأداء 
الممثل يجعل من النص الأقرب طبيعية وذلك 
بتبسيط المؤتمرات الأدبية والفصيحة عبر 
المغالاة في عملية : تفهم عمليتها ونفسيتها 
وهكذا. بالمفارقة» 0 ننج اللحفيتى 
والواقعي علينا أن نعرف كيف ندير اللعبة: أن 
نتصرّف حقيقياً يقوم إذن على إعطاء الوهم 
الكامل من الحقيق أ ٠.‏ وإنني أستنتج بأن 
الواقعيين الموهوبين من الأفضل تسميتهم 
بال «الوهميين». (موباسان (355826م1/1200)). 

غالباً لا يتخطّى (المذهب) الطبيعى 
(المذهت): الواقفى. بيعقدته ١العلسة‏ 
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والتحديدية للبيئة المكتنفة وتبدو الحقيقة 
الموصوفة غير قابلة للتحوّل وكأنها جوهر 
عدواني أبدي للإنسان: «إن الطبيعيين 
يعر ضون التاسنٍ وكأنهم يدلو على شسجرة 
لأحد المارين. أما الواقعيون فإنهم يعرضون 
البشر كما ندل البستاني على شجرة» بخطععع8) 
(16:797 .701 ,1967. 


إن النظرية الأدبية العاكسة للمجتمع في 
الأثر الفني» كما هي معروضة عند لوكاش 
مثلاء لا.تفي بالغرض وغير مقنعة. ..فالتاريخ لا 
بستقرساشرة فى الأثرء وإنه من الوهم بمكان 
أن نأمل بالضرورة أن لجد في أثر واقعي 
توضقاً للواقع فى ١كليته‏ المتعددة» وهو في 
ل" ا 
نموذج يُوحّد العناصر الملموسة والقانون 
المتعلق به. والذي ييقى من اختصاص 
«الأبدي البشري». فهو معيار ضيّق من 
الواقعية لكنه يبقى صعب التحقيق ,5ع ةءاناهآ) 
(98-153 :1956. 

3- الواقعية النقدية 


على نقيض الطبيعية فإن الواقعية. 
عند حدّ إنتاج المظاهر واستنساخ الواقع. كما كما 
ليس من هدفها تطابق الحقيقة وعرضهاء بل» 
وعبر الحكاية والخشبة. إعطاء صورة تسمح 
للمشاهد». بفضل تشاطه الرغزي. واللعبيء 
بالانتقال لفهم آليات اجتماعية لهذا الواقع 
نحن هنا قريبون من المسعى البريختي الذي 
لا يكتفي بجمالية محدّدة» بل بتأسيس طريقة 
تحليل نقدية للواقع وللخشبة المؤسسة على 
نظرية المعرفة الماركسية. وبما أن هذه الطريقة 
قد طبعت الأبحاث الحالية لعملية الإخراج 
الواقعية وبطريقة نافرة فإنه لا يمكننا إلا أن 
نرسم هنا مفهوماً جمالياً أو أيديولوجياً. 


أ- عب ر/ بصي 
ليس للخشبة إمكانية «تعبير» أو «مظهرة» 
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حقيقة موجودة أصلاً في فكرة لأنها لا 
تعطي إنتاجاً صورياً فوتوغرافياً أو جوهرياً 
للواقع. إن الخشبة (تعني» :العالم» بوجود 
دلالات ملائمة» ومبعدة عن الاستنساخ 
الآلي «للطبيعة». هذا الإخراج للمشهد يسهر 
على (التماسف» المعقول بين الدال (المادة 
المشهدية المستعملة) والمدلول (الرسالة 
المظلوي نقلها): 


إن إعادة إنتاج واقعي لا يستعمل بالضرورة 
ملكية حساسة .للغرض المقلد؛ بل ستسهر 
ببساطة عللى جعل المشاهد قادراً على التماهي 
بهذا الغرض: «على العلامة أن تكون كيفية جداً 
وإلا فإننا سنقع في أحضان الفن التعبيري في قلب 
فن الوهم الجو هري) (88 : 1963,وعطامة8). 

ب- تكييف الحقيقة 

إن التعبير عن الحقيقة هو أيضاً اقتراح 
نموذج وظائفي متماسك لنفسه: توضيح سببية 
الظواهر الاجتماعية؛ وإيجاد العلاقة الجوهرية 
(الحركية. "البريحعية)- بين. «الشخضيات 
والشرائح الاجتماعية والدلالة بوضوح من 
أية )3 فكرية اكت اللوحة. والكشف 
عن «السببية المعقدة للعلاقات الاجتماعية» 
(بريخت)... إلخ . وتقوم عملية التكيف هذه 
في آخر تحليل» على مواجهة وتطابق ترسيمة 
الحقيقة (بمنظورها وتاريخيتها) مع ترسيمة 
الجمهور (وضعه الأيديولوجي والتاريخي 
الحالي). فالواقعية» كما يقول بريخت لا تقوم 
على إعادة إنتاج الأشياء الحقيقية» بل للدلالة 
على كيفية حقيقة الأشياء. 

خ-جريد 

تلازم الواقعية إذن بحثاً تجريدياء وأسلبة 
وتشكيلاً لتبسيط إدراك الحكاية والتفاصيل 
المشهدية. هذه الأسلبة وفي الواقع الملازمة 


لكل عرقي فتية تقزنيه هن الواقع أكتر .مها 
سبعذه عله المي 
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العميقة: (إنه من الخطأ مواجهة المسرح 
المؤسلب بالمسرح الواقعي. إن معادلتنا هي: 


د- الواقعية/ التشكيل 


لا ترتبط الواقعية بأي شكل شرعي. حتى 
إن الشكل الذي يلتقي مع واقعية بالزاك, 
وعلى نقيض ما يؤكده لوكاشء ليس الشكل 
الوحيد الواقعي. فالحقيقة الإنسانية (النفسية 
والاجتماعية) بمجرّد كونها تغييراً مستمرأء 
فإن عرض الإنسان على خخشبة السرج 
عليهاء هي أيضاء أن تتطور. أن تصف أي 
بحث بالشكلية حول شكل مسرحي معيّن 
يتطابق مع نظرة جديدة للأشياءء هو أمر 
عبئي» والأكثر عبثية هو أن نؤمن بديمومة 
مضمونها وذلك طوال التطور الأدبي 
(شكلياً). أن تكون واقعياًء وهو أيضاء وعلى 
الأرجح. أن تكون واعياً للطرائق الجمالية 
المستعملة لتفكيك الواقع فقط. لذلك «إعادة 
المسرح إلى واقعه كمسرح» (بريخت)» وألا 
نكون واهمين في ما يتعلّق بالقدرة على 
الوهم ستكون من أولى وصايا «الواقعيين؛ 
(مسرحة). إن بريخت والمؤمنين بطريقته في 
السينوغرافيا (نهير أبَن) يتذكّرون «واقعيتهم 
الملحمية). 

3- مناهج إنتاج الواقعية 


يرجع ذلك إلى إزالة أسطورية مفهوم 
الواقعية كوصف مباشر للواقع» إلى عملية 
النقد الشكلي المنشغلة بوصف مناهج 
إنتاجية لدلالاات الواقع. إن الواقعية لا 
تتعلق بموضوعياته أو مضامين خاصة» بل 
بمجموعة تقنيات: فهي ليست سوى مجموعة 
أجوبة ذات طابع تقني تدور حول مخاوف 
سردية» وتكون» هذه وتلك» مشكلة: نوعاً ماء 
بحسب الحقبيات» وتحت ضغط المتطلبات 
الاجتماعية. على هذه التقنيات تأمين الانتقال» 
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وبالآتي توضيح قراءة نص» نسبة إلى جمهور 
معين؛ إن لها الوظيفة المضاعفة لتأمين صدقية 
00 - وتطابقه مع الواقع المدلول 

- وكذلك المحتمل الوقوع الخاص بهاء 
أي 5 المستنسب أو تجئسها ,)عطءناط) 
(448 :1973. 


تهدف هذه التقنيات في المسرح إلى التأكد 
فبوجود ما هو خارج الخشبة» المرئي الدائم: 2 
حتى في عدم ظهوره فإنه يجلب الوهم الأول 
لعالم نتكلم عنه ومن حيث تأتي التخسيات, 
فكل الخطابات والأفغال البعيدة من الواقعية 
منطبعة بالوجود المسرحيء ومن خارجه. 
ففي النهاية» إنها الأيديو لوجيا كخطاب 
للواقع: ولما أصبح معرؤفاًء هو الذي يقوم 
بدور الوا هم المرجعيء. و«كضمان» لصدقية 
الواقعية. وهكذا ليست المؤثرات الواقعية الى 
نحم الرهم والتمافي؛ بقدر ما هو هذا التماهي 
لمضمون أيديولوجي. معروف متلق وهو 
الذي ينتج الوهم الوافعي (1965 ,]ء5قناط1ش). 
يي محاكاة. تأثير الحقيقي. الحقيقة 
الممثلة حقيقة مسرحية» عرض حقائقي» 

تاريخ. 
نل :1975 ,1960 روع ةلدا :1949 ,معلتدع 11 
بلمأتقتطن) :1967 ,أاطععع8 :1960 ,أ0ناوعةل 
6 1972 رطعتءطده) 1971 ,1970 
راع عط ) :1979 راأعركعط )-لنقاصم :1973 
2 ,.أه اك وعطتتو8 :1982 


الواقع المعروض 
١3 010:3 11-1000‏ ين ١(‏ ها 9 |١309:‏ 


بالإنجليزية: -أهء1 4ء1ءدوء م1 
مة؟ بالألمانية: لاعع/طءن]علز/17 ءااأعاعء هجهل ؛ 
بالإسبانية: ©1140(ءوع جرع 0ه1201:0. 


بمجرّد أن نتساءل حول الرابط بين 
الحقيقة المعروضة. والشكل الدراماتورجى 


ع 


أو المسرحي نفترض مسبقاً وجود علاقة 
جدلية بينهما: الطبيعة وتحليل الواقع يؤثران 
في الشكل الدرامي المختارء والعكسء. فإن 
الشكل الدرامي المستعمل يضيء ويؤثر في 
معرفة هذه الحقيقة. أما الرابط بين الحقيقة 
والفضاء الجمالي فهو بعيد كل البعد ليكون 
بذغياً. - ققد اعتقدناء: 'ولمدة طويلة 4 
لن يكون إلا مباشراء يعني بأن الأثر 

المكانا (وإن غير وفي) للعالم 0 
إذن فإنه من الممكن مراقبة عملية انتظام 
العرض والأسلبة» حتى بتشويه. الفضاء 
المنقول. أماء وبعكس ذلك. إذا اعتبرنا بأن 
الكتابة الدرامية والمشهدية ليستا خاضعتين 
مباشرة ومحاكايتين لبصمة الواقع الذي 
تقولبه بحسب مبتغاهاء فإنه من الحساسية 
بمكان 0 تخطيط الرابط مع هذا الأخير» 
ولذلك :: تنبغي السيطرة على نظام إنتاج الوهم 
الألساية اللذين يدلان على الممرٌ بين 
النصّ الدرامي أو العرض المذهل كما فى 
تداخل النصوص ( 1985 ,3/15ة5). 00 

1- الدراماتورجيا المحاكاتية 


أ- البطل 

يستنتج لوكاش (1956) من التحليل 
المقارن بين الرواية والدراما التاريخية سلسلة 
من المعايير لمصادرة ضابطة للواقع؛ ويرفع في 
الوقت عينه هذه المعايير إلى مستوى القواعد 
ليعادل عملية الإنتاج الملحمية للمسرح؛ وهي 
عملية» ومنذ أوائل القرن التاسع عشرء تهدد 
الشكل الدرامي بالانفجار (1956 ,01ه520) 
بالنسبة إليه ليس للبطل أن يتباهى أو يبرز عبر 
صفات اجتماعية وأخلاقية استثنائية» لكن 
من الأفضل أن يكون له وجود درامي بحذ 
ذاته» وبالطبع على أن يكون هذا الوجود غنياً 
بلحظاته الدلالية الحاملة تناقضات بيئة أو 
حقبة متموضعة في قلب أزمة داخلية وسياسية. 
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«الأشخاص ذوو الأهمية التاريخية العالمية» 
فقطء حيث تتساكن العلامات الشخصية 
الأصلية والسمة الاجتماعية للنزاعات 
التاريخية. هم قادرون على إنتاج مواصيم 
درامية. فالفن الدرامي هو أن تجد أشخاصا 
غير أفعالهم؛ » (لا عبر الأنظمة التجريدية 
والملحمية لطباعها)» متورطين نميا في 
عملية إنتاج سيرورة تاريخية (وحدة الفعل 
لاحي والشخصي والاجتماعي). 

ب- كليّة الجركة 

على التراجيديا والادب الملحمي أن يقوما 
(بدور كلية عملية إنتاج الحياة» ,5ع ةاناءآ) 
(99 :1956. لككن بالنسبة إلى المسرح فهذه 
«الكلية تقوم على مركز. صلبء التصادم 
الدرامى» وهى تابعة ل «كلية الحركات» (101) 
ولكنها ليست تلك المتعلقة بالأغراض» كما 
هو الحال في الرواية. 

ج- الأسلبة 

راصدا؟ الوقت القليل للتمائل» يركز 
الفضاء الدراميء وبالآتي يشوه عملية الإنتاج 
المجتمعي التي يصمها. فوحدة الوقفت 
والمكان تدفع المؤلف الدرامي لعرض 
البطل في فعله وفي عر أزمته. ٠‏ فروح الدراما 
تجتاح في بساطتهاء وفي أبعادهاء كما في 
منظورها. وهي تعمل بطبيعة الحال على 
إيجاد أسلبة وقولبة تشكيل الواقع؛ وإن هذه 
الترسيمة تسمح بمقارنة الدوافع الشخصية 
للبطل وبعملية إنتاج مجتمعي للمسرحية. 
وإن العملية التواصلية للتاريخية الممثلة 
ولتاريخانية المشاهد تصبح سهلة. 
2- دراماتورجيات غير مقلدة 


إن تحليل لوكاش يعيد الاعتبار للمسرح 
الكلاسكن الواقعن والطبيعى. ويفكتين ذلك 
فإئة يرفضن بالميداً الميل الملتحمى للدراما 
الحديلة معلل ذلك بأتها ليث وى اثيعرافن 
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للشكل الشرعي للمسرحية التخصصية. لكنها 
لا تاحل بعين الاعتبار أشكالاً جديدة من 


النصوص الدرامية والممارسات المشهدية. 
- التدخل الملحمي 


لكن المصادرة الملحمية للواقع ليست 
بالضرورة أقل واقعية من الطريقة الدرامية 
الصرف. بل ربما تكون أكثر قدرة على التنبّه 
للتعقيدات الحالية للتحولات المجتمعية ول 
«كلية الحركة» عند الشرائح والمجموعات. 
وهكذا وعبر تعليق ملحمي؛ يمختصر السارد 
بسهولة موقفاًء ويقدّم تقزيراً سياسياً أواقتصاديا 
يجلب الانتباه إلى نقاط القوة لتطوّر ما. يجب 

منح المؤلف المسرحي حق تنظيم تقريره في 
التحليل الاجتماعي على طريقته ققط» نار كين 
له حرية التصرّف للتدخل على هواه في الأداء 
الممرحى بالصفة تفسها لأية شخصيةة أو أي 
ممثل عالمي أو حتى أي شاهد عادي. 

إن «الأشخاص ذوي السمة العالمية» لم 
يعد لهم وجودء وفي أي حالء لا يستطيعون 
وحدهم التأثير في مجرى الأمور في العالم. 
ويرى دورنمات بهذا المعنى أن نابليون كان 
آخر بطل عصري: «لا نستطيع إعادة صنع آل 
«فالنشتاين (2اع]وم»17/211)» عبر هتلر 111) 
(165 وستالين (عمذلها5)». . ففي قدرتهم الكبيرة 
ليسوا أشكالاً طارئة على هذه القدرة. إنها 
بالواقع [...] سكريتيرات كريون التي تشحن 
«حالة أنتيغون» (1970:63) فالتراجيديا 3 
تستطيع بعد اليوم أن تمثل نزاعات عصرنا. 
فالشكل الأرسطويء المتعبء أو البالى. عليه 
أن يترك مكانه لدراماتورجيات أخرى: فبالنسبة 
لدورنمات ستكون الكوميديا التي تعيش من 
الفكرة البكر ومن اللّقّية (64 :1970)» التي لا 
تخضع لضرورة ماسة. وبالنسبة إلى كثيرين 
من المعاصرين؛ التدخل الملحمى أو الصوت 
السردي لمونولوج غنائي داخلي ما زال يمكنه 
ملامسة جزء من الواقع فقط. 
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ب- التحويل وعرض الواقع 

.من جهة المؤلفين الدراميين» فإنهم 
تخلوا عن تقديم عرض متماسك وشامل 
عن العالم. وحتى بريخت فقد قدم علامات 
خجل غير اليوم ممكن إعادتها إلى المشرم: 
لكن في حال تصّورنا بأنه متغير فقط. من هنا 
صعوبة المؤلفين المسرحيين ما بعد بريخت 
(دورنمات أو فايس مثلاً) لتمثيل الواقع؛ إذ 
إن إرادتهم المعلنة للانطلاق من عروض فنية 
ووهمية ليقولواء بالآني وعند الاقتضاء شيئاً ما 
عن واقع يدعون معه بأنهم قد فَوّتوا عليهم كل 
اتصال (931 :16 .701 ,1967). 

2 المحاكاة غير المقلدة وغير الملحمية 
اليوم 

من دون التخلي عن الدعوة البريختية 
لمصلحة مس رح وافعي يدل على الإنسان 
المأثور بحتمياته الاجتماعية»ه فإن 
ات أخرى تستقصي الحقيقة» في 
الوقت الذي كن عن إعادتها كلياً ويتم 
تحويلها إلى نموذج السبرانية (علم الضبط) 
المستقل. من بين تلك الدراماتورجيات 
«المسرح اليومي» الذي أعطى نفسه المهمة 
بتسليم أجزاء من اللغة المتجمّدة بعامل 
الأيديولوجية. هذا المسرح يتخلّى عن 
التموضع في حاللات الشخصيات ضمن 
آليَة 0_0 شاملة: إنه يعرضهم في الصور 
اليومية التي تنتجهم أو تعمل لإعادة إنتاجهم. 
إن الفرصة المؤاتية التوضيح هذا الواقع 
المتقلص» تضعه في تأثير تعرّفي وبعض من 
ضور لغوية وأيديولوجية نمطية مقبولة والتي 
لا نّدرك من قبل الشخصية؛ والمشاهد. وهذا 
ربما نقص زائد. 

د- التموضع العلاماتي والأدائي 

محاولات حديئة قد تخطت هذه المواجهة 
البريختية بين الدرامي والملحميء والتي تبقى 


ع 


عقيعةه معدلة .مرخ وون توققف العلاقة 
الوهم» مستعملة صوتا ختانا أو سردياء معدلة 
طرائق إنتاج الوهم داخل العرض نفسه. وقد 
أصبح المسرح أكثر «بساطة» و«واقعية» في 
ادعاءاته لعررض الواقع: فالكلمتان تميلان إلى 
الاختفاء من المفردات النقدية» وإن الممارسة. 
والنظرية لا تطلبان منه تقليداً طبيعياً أو واقعياً 
للحقيقي. بل في أقصى الحدود تحويلها إلى 
علامات أو إلى أداء. 
لي وهم محاكاة») إعادة إنتاج دلالة 
مسرحية: دراماتووجياء شكلء شكلية. 
أ ,1965 ,1960 ,5عفعلددآ :1956 ,201ه52 
و1976 بتلأعأاقضةع815 1973 لهام[ :1975 
17 ,1977 ,83/5 :1978 


حقيقة مسرحية 
اللخ 111141 21241111 


كا بالإنجليزية: -[هء 1‏ [مء:1ه17 
براة؟ بالألمانية: اقععاداء لم7[ عل كذ[ه ه11 ؟؛ 
بالإسبانية: [ 1و1 2011:024:. 


أين تكمن الحقيقة المشهدية أو المسرحية 
وما هو وضعها الراهن؟ إننا نفكّر بهذا السؤال 
منذ أرسطو من دون أن نجد الجواب النهائي 
والمؤكد. ذلك لأننا هنا ضحية التخيل* 
والتوهّم” المسرحي اللذين تستند إليهما رؤيتنا 
للعرض فنخلط بذلك بين عدة حقائق. ماذا 
نلاحظ حقيقة على الخشبة؟ نلاحظ لوازم. 
ممثلين: وأحياناً نصأء حيث تختلط عدة عناصر 
سنحاول أن نفصّلها على الشكل الآتي: 
1- الحقيقة «الاجتماعية» للآلية المسرحية 


يعتبر جزءاً من الآلية المسرحية كل ما 
يستخدم في فبركة العرض ويمكن تمييزه كما 
هو في ذلك العرض (لافتات» جدران المبنى 
المسرحي؛ منصات. .. إلخ). هذه الآلية تخبأ 
عادة بخجل على المسرح الذي يسمّى «وهمياً» 
لكتها تنكشف دائماً عندما تحاول معرفة لاسة 
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صنعها». هذه الحقيقة الآلية هي» من حيث 
تحديدهاء غريبة عن العالم الخيالي الذي 7 توحي 
به الخشبة . إنها الغرض الوحيد الذي لا قيمة له 
كدلالة (إلا إذا كان بالطبع مطلوباً من الإخراج 
لوظيفة مسرحية معينة» كما في مسرحية ااست 
شخصيات تبحث عن مؤلف» لبيرانديلو على 
سبيل المثال. حتى المنصة والستارة أصبحتا 
عند بريختء أو في الإخراج بحسب الأسلوب 
البرينتي؛ إشارتان «لإظهار وظيفتهما» واليوم 

في «المسرح الملحمي النقدي على الطريقة 
الريختية؛ هذا هو الساق الدلالى الذي يصفه 
بيتر بروك بالقول: «يمكنني أن أتناول مساحة 
فارغة وأدعوها خشبة فارغة. ويجتاز الإنسان 
هذه المساحة؛ فيما الآخر يشاهده. هذا ما يجب 
أن يحصل لخلق مشهد مسرحي» (4 :1968). 

2- حقيقة الأغراض المسرحية 

يمكننا أن نحدّد الأغراض المسرحية 
بحسب وظيفتها الاجتماعية المألوفة (طاولة» 
كأس). ونقرأها كأغراض - مادية غير وظيفية» 
«(أغراض مشهدية غير محددة». المشكلة 
هى أن نعرف إذا ما كان علينا أن نأخذ هذه 
الأغراض بحرفيتها أو (بحقيقتها) كأشياء أو 
يجب أن نسبغ عليها قيمة دلالية*» أي» أن ننظر 
إليها خارج ماديتهاء وبما يمثل (هذا الرمزء 
هذا الانفعال» هذا المضمون الاجتماعى). 
عدر العرزه اوكا لراش راد 
أم الأغراض الجمالية؟ وهذه الأغراض هل 
خضعت للكشف الدلالي؟ 

في ا الفسري» ‏ تعضي روقننا في “باوصدقة 
إسنادات ومراجع تفلت منا دائماً (تأثير 
الواقع) فالمرجع - يعني الغرض الذي تبعث 
به الإشارة» (مثلآ» الطاولة الحقيقية هي مسند 
لمدلول الطاولة) - ودائماً في الظاهر تعرض 
على المسرحء ولكن ما إن نظن بأننا حددناها 
حتى نلاحظ بأنها في الواقع مدلول نحدده 
بمعناه. المرجع الوحيد المُتاح سيكون هنا 
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أيضاً الآلية المسرحية. وكل الأغراض الأخرى 
ما إن تستخدم في إطارها التخيلي فهي عناصر 
تحيلتا على شيء آخر أكثر مما تحيلنا على 
ذاتها. وبتتيجة ذلك: فهي تحمل قيمة الإشارة 
إلى شيء ما: لقد وضعت في مكان آخر غير 
الذي توحي به. لكنها لا تجسده. وهكذاء 
فالطاولة التي يختبئ تحتها آرغون ليست مجرّد 
إكسسوار للمسرح. ولا حتى طاولة حقيقية من 
القرن السابع عشرء إنها إشارة - اتفاق موافق 
عليه من قبل الجمهرده وتريد أن تعني: نوع 

من المفروشات خاضة بآرغون تنتسب إلى 
عصرها وتصلح للتخبئة. إذن» فطاولة آرغون 
هي دليل يعادل, لا من ناحية مرجعيته (الوهمية 
على أي حال) إلى جد ماء يل من حيث معناه 
(فلا يهم إن كانت الطاولة من سنديان أو من 
الخشب المضغوط) وبشكل كامل المعنى 
الذي أعطيناه نحن له: طاولة استعملت كف 
يمكن ل طرطوف أن يقع فيه. الدال - يعني 
شكل ومادة الطاولة - له وظيفة النقل: إنه ما 
يقود المشاهد إلى التعرّف إلى فحوى معين. 
هذا لا يكون من خلال القول- بل على العكس 
- ليجب على المشاهد أن يكون متنبهاً لمادية 
العومن نا إلى فعكاة: 

ولكن ماذا بالنسبة إلى بة بقية الأغراض 
على المسرح (الخشبة. الكراسي» الديكور) 
التي لا يكون لها دور في التعقيل أو اللخوار؟ 
فإنها ت, تبقى أغراضاً مفروضة على الدال الذي 
لم يجد بعد مضمونه والذي ليس له بعد قيمة 
الإشارة. ولكن ما إن تصبح أمراً واقعاً من 
خلال الحوار أو التمثيل؛ فإن هذه الأغراض 
تصبح إشارات وعلامات» والمشاهد المحلل 
خصوصيتها الدالة يبني دلالاته ويقحمها على 
وظيفية الخشبة . اللإخراج هو فن استيحاء العالم 
الخارجي ليجعله يلعب دوراً في عملية التخيّل. 


3- حقيقة الممثلين 
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إننا نطبق على الممثلين وهم على الخشبة 
المنطق نفسه الذي طبقناه على الأغراض. إنهم 
يقيمون بما يحملونه من دلالة وليس من خلال 
مرجعية (جسد الممثل *«) أو (جسد حقيقي 
لأورنيون). لا فائدة منها إلا من ضمن مجموعة 
دالة وبالنسبة إلى دلالاات أخرى وشخصيات 
أخرئ, مواقف. مشاهد... [لخ. 1 

ما إن يظهر الممثل على الخشبة فإنه , 
ما وضع في إطار دلالي (عناواع010لمةة) 
وجمالي يستخدمه في عالم الدراما الخيالية. 
كل خصائضه الفيزيولوجية (جماله؛» ملكاته 
الجنشية» كيانهة الغامض) أصبحت خاضعة 
للتشريح الدلالي» ومطبقة على الشخصية 
التى تمثلها: امرأة جميلة مثيرة وبطلة غامضة. 
والممثل ليس سوى مساعد فيزيولوجي. هذا لا 
يعني بأننا لا نستطيع أن نستوعب بشكل مباشر 
هذا المعثل ككائن بشرى» موي وه مثلناء ويمكن 
أن نرغب فيه. هكذا نفهم الممثل كشخصية 
وكعلامة أو دلالة لشخصيته أو كعامل تخيّلي. 

بالتأكيد, هناك محاولات لإنكار بعد 
دلالة الممثل: ففي مسرح الهابيننغ* الممثل 
- الشخص لا يؤدي إلا ذاتيته؛ إن أشكال 
السيرك والعروض التعبيرية بالجسد لا تُحيل 
على جسد غريب لشخصية ماء إنما إلى الفنانين 
أنفسهم وإلى الأداء المتكامل حيث لا يحيلنا 
الممثل إلى شخصية وإلى وهم, وإنما إلى نفسه 
كشخص يتواصل مع سامعيه. 

4- حقيقة النص الدرامي 

تماماً مثل الغرض المشهدي أو الممثل» 
فالنص الدرامى يعتبر أولا حقيقة يمكن إدراكها 
بماديتهاء وبموسيقيتها لا إشارة أو علامة لشيء 
ما. ولكن هذا «النص - الشيء» فى افا 
وضع وبشكل فوري في إطاره المرمز المعتبر 
كدال يتعلق بمدلول شامل» وكدال فهو غير 
قابل لتعيين هويته إذا ما وْضِع في نظام شامل 


ع 


للعلامات. المشهدية؛. بالمقارنة تحديداً مع 
العلامات المشهدية غير اللغوية. 

إن مبدأ التحليل الدلالي للحقيقة 
المسرحية يمكن تطبيقه إذن على الغرضء 
على الممثل» وعلى النضّء باختصار» على 
كل ما يعرض على خشبة المسرحي من منظور 
المشاهد. 
مت نص أساسي ونص ثانوي» خطاب 
واقعي. 
لط ,اعترط :1971 نكا 171 ,باأعصوط 

.84 ىن 1978 ر,وزجوط :1977 
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تعبير من الدراماتورجيا الكلاسيكية. هي 
اللحظة التي تأني بعد فترة من الهدوء (غياب 
عابر للنزاعات* والتناقضات) حيث يحصل 
تطور جديد فى الحكاية يمهد للنتيجة. حدث 
غير منتظر (فجأة مسرحية*) تقلب مسار الفعل 
وتنعش الحبكة. 

تك 
1120211017 


لثم بالإنجليزية: «م:#مءء86؛ بالألمانية: 
«م11صء 12 ,©4177©[71؟ بالسبانية: .رء©16 
0 

وضعية ونشاط المشاهد المواحّه 
بالعرس؟ الطريقة التي تستعمل فيها المواد 
القادمة من الخشبة لتعمل منها تجربة جمالية. 
تحدد هنا: 
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- تلقي العمل (من قبل جمهور أو عصر 
أو جماعة ما). إنها دراسة تاريخية لاستقبال 
العمل (الأثر)» دراسة الأداء الخاص لكل 
مجموعة ولكل حقبة. 

- التلقي أو التفسير لعمل فني من قبل 
المشاهدٍ أو تحليل المعطيات العقلية والفكرية 
والعاطفية في فهم العرض. المظهر الأخير هذا 
هو ما نقصذه هنا. 


1-فن المشاهد 


أ- في مواجهته ته المباشرة للأثر الفنيّ؛ يغرق 
المشاهد في بحر من الصور والأصوات. سواء 
كان العرض خارجاً عنه أم يحيط به من كل 
صوب» أو يعني له شيئاً أم لاء فعملية ية التلقي 
تطرح مشكلة جمالية وتفسّر عملية الإعداد 
لما يسميه بريخت «فن المشاهد». وهكذا 
تصبح النظرة التقليدية للجمال متناقضة. فهذه 
النظرية تفتش في العمل وفي المسرح عن 
8 العقلية والاجتماعية للجمهور ودوره 

سيس المعنى: «إذا كنا نريد أن نصل إلى 
20 اسه 
استهلاك مريح وقليل الكلفة الناتج من عمل 
فني. . فمن الضروري أن نساهم في لعبة الإنتاج 
نفسها بدرجة معينة وأن نرضى بإعمال الخيال» 
وأن نضمٌ خبرتنا الخاصة إلى خبرة الفنان أو أن 
نعارضه فيها» (1972 ,)اءعع8:2). 


ب- الجماليات* في معناها الاشتقاقي هي 
دراسة الأحاسيس والمشاعر في العمل الفني 
ومتابعة آثاره في الموضوع المدرك. في 
بعض الأنواع اه (مثل المأساوي"* 

أو الكوميدي*) لا يمكن استيعابه بشكل 
آخر إلا من خلال علاقة الموضوع بالغرض 
الجمالي. يفترض أن ننشئ ما يمكن أن يكون 
عملاً تفسيرياً للإدراك» لا بل إعادة خلق 
للمعنى» وبصورة خاصة في النصوص أو 
العروض حيث كل شيء يرتكز على الإفراط 
أو الغموض في البنى الدلالية أو المحفزات» 


| 


حيث يجب على المشاهد أن ينخرط في مجاله 
التأويلي* الخاص. 


ج- إن الصعوبة في وضع قواعد متبعة 
لطرق التلقي تتمسك بوضعية التنافر والتباين 
في الآليات المتداولة (جمالي؛ أخلاقي؛ 
و التلقي الخاصة بالعرض 
فالمشاهد «غاطس»؛ في خضم الحدث 
المسرحي في عرض يستثير ملكة التماهي" 
عنده؛ ولديه الانطباع بأنه أمام أحداث مشابهة 
لخيرته الشخصية. يتلقى الوهم” ممزوجاً 
بهذا الانطباع لمناداة مباشرة: هناك القليل من 
الرطاكات ب ال الفني وعالمه» والروامز 
المشهدية تت تتحرّك وتنعكس مباشرة عليه من 
دون أن تظهر له وكأنها من عمل فريق أو من 
ال و 0 
الفني يبدو مقنعا ٠‏ وفي الأخير: خاصة» فإن 
مشاهدة فعل منقول مباشرة يجعل المشاهد 
يلجأ إلى استعمال أساليب نظرية للفعل 
يعرفهاء ويحيل التنوّع في الأحداث إلى 
ترسيمة موحدة منطقية وقادرة ة في الوقت نفسه 
على بناء حقيقة خارجية. 


د- إننا نفهم بشكل سيئ الآليات 
التي تنظم دينامية المشاهدين المجتمعين 
لحضور مظاهرة فنية. من دون أن نتكلم على 
افتراضات ثقافية مسبقة» فالجمهور يشكّل 
مجموعة تتحرك إل حد ما بحسب وضعيتها 
أي الصا الضالة أو الظلام في ا 

شبكة تواصل وسط الجماعة تؤثر 0 نوعية 
الإصغاء والتجربة الجمالية. 

7- قوانين التلقى 

من دون الوقوع في فخ سيميولوجيا* 
الاتصالات* (ولا في ما تعني) أو في نظرية 
الاستعلام والسلوكيات التي تجعل من 
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المسرح مجموعة من الإشارات تنتقل عمد 
ومباشرة إلى الجمهورء من المفيد أن نستبعد 
بعض قوانين (رموز*) التلقي (حتى لو كانت 
هذه الرموز لا توجد إلا بشكلها النظري» 


- قوانين بسيكولوجية 

٠.‏ إدراك الفضاء (المسرحي): ندرس كيف 
تمثل الخشبة والأوضاع 000 الواقعية 
الفنيةء كيف يستعمل مبدأ البرسبكتيف 
(المنظور)» ما هي نسب التفاوت الممكنة في 
الرؤية» بمَ؛ وكيف يتنظم العرض من وجهة نظر 
الجمهور. 

© ظاهرة التماهي*: أية متعة يجنيها المشاهد. 
كيف ينتج الوه والخيال؛ وأية آليات غير واعية 

٠.‏ تنظيم الخبرات المدركة السابقة (جمالية 
ونفسية - اجتماعية): ما هو أفق التوقع بالنسبة 
إلى المواضيع. ليس هناك طريقة عامة (عالمية) 
في كيفية تلقي عمل فني (متداخل الثقافات*). 
ب- قوانين أيديولوجية 

© معرفةالواة قع المعروض" وواد قع الجمهور. 

© آليات التكيف الأيديولوجي بواسطة 
الأيديولوجيا ووسائل الإعلام والنظريات 
التربوية. 

ج- قوانين أيديولوجية - تربوية 

© قوانين مسرحية خاصة: بالعصر. بشكل 
الخشبة» بالنوع» وبأسلوب التمثيل بشكل 


خاص. 
© قوانين عامة تتعلّق بالسرد*. 

© قوانين التصنيفات المسرحية*. 

قوانين الربط بين الجماليات 
والأيديولوجيا: 
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- ماذا ينتظر المشاهد من المسرح؟ 

- عم يبحث في المسرحية بخصوص واقعه 
الاجتماعي؟ 

- أية علاقة هناك بين طريقة التلقّى والبناء 
الداخلي للعمل الفني؛ وبين التأثير البريختي: 
على سبيل المثال» وعدم التماهي مع الحكاية 
المبتورة والمتماسفة؟ 

- كيف يمكن» من خلال العمل الدرامي 
والإخراج المسرحيء إيجاد قانون أيديولوجي 
يسمح للجمهور المعاصر بأن يقرأ عملاً من 
الماضي؟ 

- كيف يمكن إدخال العامل التاريخى* 
والسماح للجمهور اعتبار نظام اجتماعي 
معطى من وجهة نظر نظام آخر؟ 

- لماذا يؤثر عصر ما في التراجيديا وعصر 
آخر يجمع الشروط المثالية للكوميديا 
والعبث... إلخ؟ 

- هل يمكننا أن نميّر عدة طرق مختلفة 
للتراصل المسرحي؟ 


3- وهم وحادث 


فى أحسن الافتراضات» حيث يمكن 
إغادة تفعل.. هته القوافق :والرواهد» 
فالمرحلة النهائية تتضمن الانتباه إلى 
التفاعللات الممكنة ب بين الوهم في السرد 
وبين الحادث 00000 فى العرض 
المعناتتك, سيكون من الزائسن الننّة إلى 
طبيعة الممارسة المسرحية» من الناحية 
السيميولوجية من جهة, (بنيوية - تنظيمية) 
والناحية التى تعرض فيها الأحداث من 
جهة أخرى (فرادة» عدم إمكانية فك 
رموزهاء الخضوع لزمن الإدراك). إن عملية 
الذهاب والإياب والانقطاعات بين المادية 
المسرحية المدركة من المشاهد والوهم 
الذي يستدعي بنائيته المعرفية لاا تحصى. 
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4- التوجه نحو جمالية التلقي 

التجارب الحديثة لمدرسة كونستانس 
(ععصماومهن)) (1977 ,1970 ,81055[) 
أعطت الأمل لمهم آليات التلقى بالعمق. 


وذلك بالعودة إلى استغلال أ أكبر لطروحات 
«حلقة براغ» :1978 ,1977 ,تزعاة9مقهعلد06) 


(1975 ,1/0016[3. 
أ-أفق الانتظار 


إن إعادة النظر في توقعات الجمهور 
(الجمالية والأيديولوجية) وموة قع العمل الفني 
فى التطور الأدبي تقود إلى حسبان الغرض 
عار بج نال الالطلة كر رار 
تنفيذ العمل وإخراجه. 


ب- المحتوى الحاصل 

ينتمي بفاعلية إلى هيكلية الأثر الفني؛ 
ووظيفته تجمع النقد والكاتب. يبدو التلقي 
هكذا كسياق شامل لمجموعة الممارسات 
النقدية والمشهدية: (النشاط المسرحي يقع؛ 
بالتأكيد» في جزء منه على مستوى العرضٍ 
المسرحيء ولكنء من جهة أخرى. يبدأ أولاً 

ثم يتابع» ويطول إلى ما بعد قراءة المقالاات» 
والكلام على العرضء ومشاهدة الممثلين... 
إلخ. إنها دائرة من التبادل تستهدف حياتنا من 
جميع نواحيها» (78 :1974 ,9/0102). 

يعتبر المشاهد إلى حدّ ما جديراء أي أنه 
يمتلك بقدر كاف قواعد اللعبة: هذه القواعد 
يمكن أن تكون معروفة ويمكن أن تشارك في 
تحسين ملكة الإدراك عنده. ولكنها أحيانا 
مدمّرة ومشوّهة بعادات سيئة لمفهوم التلقي» 
أو بسبب ضغط وسائل الإعلام. 


ج- نظرية التحقيقء التخيّل والأيديولوجيا 


نظرية شاملة للنص الدرامى والمشهدي 
تحاول أن تحدد كيف يتم تحقيق الأثر أو 
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العمل تاريخياً من خلال عملية تغيير في السياق 
الكامل للظواهر الاجتماعية ,ن»201051ة1نا/3) 
(389. :1931 الخاصة ار لهل الفترة أو 
الخيال كشكل من أشكال المواجهة , بين النص 
والخشية. وكواسطة في التحليل الدرامي؛ 
وتدخل في علاقة مع النص الدرامي و/ أو 
العرض المشهدي ومع نصوص الأيديولوجيا 
والتاريخ* (233-296 :1985 روتتحجط). 
“0 نص درامى. عملى )0 براغماتى)» نقد 
اجتماعي. 
لط ,ع تومهة] :1267 12011 1964 ,10650165 
زمه22) :1976 رعأكنا!' :1975 رعشتنصسة1؟ :1975 
عقنت ) :1977 ,ريج ]طب ررزع د أل ثراة 11762161 
1979 ملقطمرععاءع8 :1979 ,تلتتجع1ظ :1978 
,6615 1مم00) :1980 رمع8 :1979 ,عأعلمة] 
8 1982 ,1120قنان) :1982 ,00115000 19817 
رتل1 اء [دوأكف 1986 ,1983 ,ماعاواء1] 
رقاللة2 :مأ علو ف6مغع عتطموعع10[طأط :1985 
1985 ركتتوعء/ا به 1996 ,330-340 :ء 1985 
6 روععكلة 1تتصء510 


لامتهظ 1 ه1111 11501151201115 

بالإنجليزية: (ع«مءد10 عاوء17؟ 
بالألمانية: ع«لادء77601/75؟ بالإسبانية: 
أه لها ممع ةاوه :1 

من يقول ابحث» كأنه يقصد بأن شيئاً قد 
ضاع ونريد أن نبحث في أمره: تحديد يتناسب 
وهو العرضء أو لم يعد يعرف أين يموضع 
النص الدرامى والنصوص الأخرى. التعليمية» 
والمشهدية» والجمهور الذي يرافقه. 

فِن المتاسب أن تير الببحث. المعمق 
للوعداد الاحترافي وتعليم المسرح في 
حول المسرح يفرض قدراً من المسافة 
مع الغرض المدروس» وجهوزية ثقافية 
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ومؤسساتية لقيادة بحث وتحقيق في العمق 
1- الباحثون 

مع أن عمليات البحث لا تعني إلا 
المتخصصين والباحثين» فكل فنان عليه أن 
يجد الجواب لنفسه عن مجموعة من الأسئلة 
العملانية التي تحدد موقعه في المسرح؛ 
وبالأخص المخرجء الكاتب - المستشار 
الأدبي» والأستاذ المولج بإعادة توزيع وتنظيم 
المعازف حول علوم المسرحء:هؤلاء كلهم 
بحاجة إلى التعمّق في هذه النقطة أو تلك» 
وفي التفاصيل ا أو النظرية؛ عندها 
تصبح الاستعانة بالأرشيف أمراً لا بد منه. 


2- أماكن 


لا يوجد على الإطلاق علماء مستقلون 
وباحثون يوقفون حياتهم على دراسة المسرح؛ 
فالبحث مكانه فى الجامعات ابتداء من 
شهادة الأستاذية (81156< 1.8آ) والدكتوراه 
في أكاديميات العلوم. أو في المركز الوطني 
للبحوث لجل ثانا في المسارح التي 
تونق عروضهم أو تنشرها مجلة ما (المسرح 
الشعبى» الكوميديا الفرنسية). من دون 
الحضول عاك شهادة جاتعية (مادر» دكتوراء, 
كفاءة) لا يكون للبحث مصداقية كافية» ونشره 
غير قابل للحياة إذا لم يكن مموّلاً من جامعة 
أو من المركز الوطنى للأبحاث العلمية 
(2085©). إن مراكز التوثيق والمكتبات 
الخاصة بالفنون المشهدية في الأرسنالء 
والمركز الوطني للمسرح.» ومؤسسة جان 
فيلاره ومتاحف المسرح لا تملك الوسائل 
لنشر نتائج الأبحاث؛ ولا حتى أن تقدر أبعادها 
العميقة. إن «عزلة الباحث المتعمق» لن تكون 
سوى لحظة عابرة تعترضها لجنة الأطروحة 
التي تعطي رأيها بلا انتباه» ولكنها لا تؤثر 


حقيقة في سريان ويك النتائج. 
تا 
مسمسلا 


3- أشكال 
الشكل الأكثر تداولاً هو الذي يتمثل 


بتحقيق شخصي يؤذي إلى أطروحة دكتوراه 
كنوع من دراسة فردية» غالباً ما تكون طويلة 
وغير مقروءة» بحيث تستوجب الاختصار 
وإعادة الح سيم ماد للنشر: مجهود 
جبّار من أجل نتيجة لا تتوافق مع وسائل 
التواصل الحديثة. 

هناك أشكال أخرى من التحقيقات» 


ظهرت حديئاً لمحسن الحظ. جددت مفنهوم 
البحث:” 


- افتتاح شهادات الأستاذية 065) 
(2381515©5 وحتى الدكتوراه في المجال 
العملي: كرسالة بححث مرفقة بتجربة معينة» 
ولو محدودة» في الإخخراج والتمثيل أو ال الكتابة 
الضرورية ارالك العملية). 

- مراقبة مسار تحضيرات العرض» 
ومجريات التمارين» (هى مراقبة مشاركة») 
للمتدربين أو للمساعدين في الإخراج 
والسينوغرافيا وبقية الشؤون التقنية. 

2 تنظيم مؤتمرات . وندوات» وقد أصبح 
هذا الأمر يتداول شيئاً فشيئأء حول ناحية 
الخلق والإبداع أو الواقع الراهن. 


- اللقاءات بين الممارسين والمؤرخين - 
النظريين: بعض الفنانين مدعوّون إلى عرض 
منهجهم في العمل مع الممثلين والراقصين 
تحت نظر النقد وبمشاركة تعليقات الجامعيين. 
هذا ما قام به -ع1 01 أوهناء5 10081)هسرعم1) 
(لاع10مممعطنأهث عند (1514) من تنظيم 
أوجينيو باربا حيث عقدت لقاءات نظمتها 
أكاديمية التجارب المسرحية بإشراف ميشال 
كوكوسوفسكى (10108501511 عااعطء8/1). 
فقد حاول هؤلاء إنشاء نوع من المختبر حيث 
يمكن لجمهور قليل ومتخصّص أن يحضر 
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ولادة ويشاهد منهجية عمل الفنانين التى 
تزيقذائما وإلل رحد عاخروط اللحة 2 

4- إعادة تقييم: تاريخ ونظرية 

فى تناولتا بشكل أكثر مواجهة مسارات 
الإبداع, فإن البحث يخرج من وحدانيته 
ولكنه يبقى - وعله واخدة من بتطلبات اعلم 
المسرح» - موضوعاً مستقلاً يسعى بكل 
قوة إلى الموضوعية؛ مع بقائه مدركاً لحدود 
بحثه. ويجب اا وتساؤلاته بما 

البحث يعرف مكذاة وفي الوقت نفسهء 
عو د م 
إنه يتنقل في ملعبه» ملعب الإثنوسينولوجيا 
(علم .المسرح الوثني) فعديداء ويتوسم في 
ا اله المسرحية؛ أي 


إلى علم الدراما الإثني وإلى تقاليد ثقا 
غريبة بالنسبة إليه. 


فيه بفى 


التاريخ لا يعود الضامن الوحيد ووسيلة 
المقاربة الأساسية: تغيير القانون» وقبول أنواع 
جديدة» وطرح طريقة تنظيمه. كل هذه تتنافس 
لتغيير موضوع البحث. وتتوخى إعادة تقيبم 
دائمة للمناهج التاريخية. البحث عن الوثائق 
التاريخية لا يعود نهجاً إيجابياً وائقا من نفسه. 
ولا يعود يطرح في العلم الموضوعي مقابل 
الذاتية فى قراءة النصوص وتفسير عمليات 
الإخراج. إنه يفكّر في الطريقة التي سيكتبها 
تاريخ المسرح وستصح أشكاله السردية 
والبيانية» وفي الآدب وفي طرق التفسير 
والتأويل. لقد تنبّه ريكور لكتابته ولتأثير الثقافة 
المحيطة التي أوحت له بهذه الطريقة في 
التعبير. البحث,. التاريخي تحديداء أعيد هكذا 
إل النقاشس النظري. حيث يجب دائماً أن 


يُبنى كل شيء وفي كل وقت؛ لقد انفتح على 
احتمالات حيث الرفوف المستقيمة للكتب 


والأرشيف لا تترك مجالاً للتكهّن. 
ترا 
لها 


سرد 
71217 


بالإنجليزية: 6ه به( ,ههه 1(؟ 
بالألمانية: 718 ,1ع 8671؟ بالإسبانية: 
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بالمعنى الدقيق للكلمة. 
استعمالها في النقد المسرحيء, فالسرد هو 
خطاب الشخصية الساردة لحدث يحصل 
خارج الخشبة*. مبدئياً هو مستبعد من 
المسرح الذي يري الفعل بشكل إيمائي 
بدل أن يُجعله يتماهى بالخطاب» فالسرد 
هو غالباً متداول في النص الدرامي (سرد 
الرسول أو المؤتمن على الأسرار في الدراما 
الكلأسيكية) واليوم في المسرح الملحمي 
حيث الشخصية مدعوّة عموماً لإعطاء 
وجهة نظرها حول مجريات الدراما. وعندما 
يكون السرد متزامناً مع فعل يقع في مرمى 
نظر المشاهد فهو يحمل اسم (-105ه161 
عزممء*): أي نقل أحداث لا يمكن حصولها 
على المسرح. بشكل عام يكون السرد 
عندما يصعب الإخراج: «واحدة من قواعد 
المسرح والإخراج ألا نسرد إلا الأشياء التي 
يصعب وضعها في موضع المعل» ,عماءعة 8) 


(كلطهء 2م811 عل عع1613م. 


في العصر الكلاسيكي» أصبح السرد 

يقة لا بذ منها ولكنها غير فعّالة كفعل 
واقعىء ذلك (إن ما نعرضه للنظر يؤثر بشكل 
أفضل من الذي نأخذه بواسطة السرد» -,ه©) 
(”010) ندل معصمحط"“ رعل1لااعم. 


ولعضيب» 


1- حدود وتحديد السرد 


السرد. بالمعنى الذي يعطيه علم السرد 
(تحليل السرد)ء هو صنف واسع هذفه 
مجموعة الأشكال السردية؛ الاصحيح دا 
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أن أرسطو أعطاه أسم ميثوس *. أي («تر تيب 
الأحداث»» (62 :1983 بوتعمء11). 


نتحدّث عن السرد بمعناه الضيق عتدما 
تحتكر الشخصية الكلام لكي تروي أحداثاً 
تكون وحدها شاهدة عليها وتحملها إلى بقية 
الشخصيات المتيقظة (مثلاً: سرد - وصف 
تيرامين في فيدر أو وصف المعركة في 
السيد). 
إن تحديد السرد أو الوصف صعب 
لأن المسرحية (بما فيها الكلاسيكية) تَقُدّم 
سلسلة من المبادلاات الحوارية الطويلة 
داخل المسرحية حيث الشخصيات تنظّم 
كلامها مع الإيحاء بأن هناك أحداثا تجري 
خارج الخشبة. فعبارة «قصيدة درامية» التي 
كانوا 00 
السابع عشر دل على أن النص الدرامي 
كان مصمما كمنظومة شاملة للحوارات 
المترابطة أكثر منه تبادلاً حقيقياً لفظياً فى 
خضم الفعل. كل شخصية كانت تلعب 
إذن 0 
منظم المواد الدرامية؛ وطريقة قولها كانت 
بلاغية بحسب مقتضيات السرد أو القصة: 
عرض وقائع» وصف مشاعرء إعلان رغبات» 
استنتاجات أخلاقية... إلخ. هذه الطريقة 
نجدها في السرد على شاكلة المونولج عند 
الأبطال الكلاسيكيين. إن السرد يحاول 
أن ينفصل عن الموقف الدرامي لكي ينظم 
ات ربرتي 2 لى ري مرج ينان 
أو حِكّم عامة (بيانية*). 


2- وظائف السرد 
في العصر الكلاسيكيء استعمل المؤلف 
المسرحي السرد أو الوصف عندما كانت 


لأسباب الملاءمة واحتمال الوقوع» أو بسبب 
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التحوّل في الأحداث التي سبقت وجهّزت 
الفعل أو التي جاءت بعد كارثة أو صراع 
محلول لأن» ما لا نستطيع رؤيته يعرضه لنا 
السرد» (بوالوء فن الشعرء الفصل الثالث). 


إن وظيفة السرد ليست محصورة فى 
مد يد المساعدة عند الضرورة للمؤلف 
المسرحي الذي لا يجد محرا آخر 
ليلخص كلاميا مجريات الفعل. فالسرد 
يسمح بتلطيف المسرحية بالمرور سريعاء 
بفضل الكلام» على ما يستلزم من إفراط 

في الديكورات؛ والحركات والحوارات. 
: يصفي الحدث من خلال السارد الذي 
يفشرابجرية الوقائع ويرسلها إلينا مع الشورح 
المناسب. عند رودريغ مثلاً» فإن وصمه 
للمعركة كان بالنسبة إليه كحجة سياسية 
دعمت موقفه الشخصى: لقد عرضت 


الأمور بطريقة أدّت خدمات لا بد منها. 


وأخيراء فى إيعادنا للفعل من خلال 
سردم وبإفغالة للتارد' يعظى المؤولك 
المسرحي إمكانية للمشاهد للحكم 
بموضوعية أكبر. هذه الطريقة مستعملة بكثرة 
عند بربخت. فالسرد في تجريده العرض من 
واقعيته وماديته يمنع الوهم ويجرد الخشبة 
من ماهيتها البسيكولوجية بإلحاحه على 
إنتاج القول للشخصية ومن خلالها للمؤلف 
والمخرج. 


ببيخلااف السرد الدرامي. فإن الصرة 
البريختي لا يفنتّش أبدا عن تسويغ موقف 
يتطلب مونولوجا 0 إنه يقدم. : نفسه 
هويتها وتتموضع خارج در 0 
بطلانه وتختصر تفسير الفعل من وجهة نظر 
عوك يتولى إذارة العرض. فاليارد يلعب 
غالباً قور تغليما: مكبيوا إلى صعوبات 
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الشخصيات أو ضرورة الإستعانة بالجمهور 
ليشحن من قوة «سيناريو الواقع». (هكذا 
حصل في نهاية مسرحية الرجل الطيب من 
ساتش و أن (:1/:01/127-©3 لاك ©0771 8071776 ه.ل) 
لبريخت). السرد الكلاسيكي تحديداء هو 

دائماً نوع من المحسّنات الأسلوبية» أو 0 
بطوليء أو قصيدة معذة بعئاية في الشكل. 


3- محاولة لإعطاء السرد طابعاً درامياً 


غير أن السرد لا يستطيع» » من دون خطر 
التدمير الشامل .للصبفة المسرحية للعملء 
أن يأخذ أهمية كبرى في هيكلية المسرحية. 
إنه ينحصر غالياً في المونولوجات* ومن 
خلال عرضه وشرحه. وفوق ذلك فإن 
السرد ضالع في الفعل: يجب أن يتم دائماً 
فى اللحظات القوية لتأخير إعلان النتيجة 
(إنها تقنية الانتظار المقلق) أو في المفاصل 
الكبرى للفعل. إنه مقسوم دائماً بين البطل 
وذاته الأخرى (النجي) الذي يقدم ويشرح 
الموقف بحوار كاذب, أو في أثناء محاورة 
مصطنعة وممثلة (ألسست وفيلين تخبران 
في بداية ميزانتروب مبدأهما في الحياة وني 
المجتمع). كما أن السرد سيتقسم إلى أجزاء 
بسبب التدخلات 0 للمحاورين. 
باختصار» يتحول بسرعة إلى صيغة مشهد 
مسرحي وإلى فعل: فالسرد الحكائي والإيماء 
لأيتصلان يسهولة: ١‏ 

4- لعب على دمج السرديات 


الإنتاج المعاصر (اقتباس نصوص 
رومانسية أو غير «درامية» على سبيل المثال) 
يحب بشكل خاص إخراج السرديات التي 
هي بدورها تستدعي» في التاريخ المسرود» 
سرديات أخرى. أكثر مما هي طريقة» يجب 
أن يكون هناك لعب على ممائلة الكلام. إن 
سرد الشيء الطارئ أو المتهم الذي كان في 


ع 


الدراما الكلاسيكية أصبح الرهان فى كل 
الممارسات السردية وطريقة إعادة الكتابة 
للخشبة «السّرد الأكبر للعالم». 
5-0 حكاية» درامي و ملحمي» بر حتي 
(نسبة لبريخت)»)» سرد. حكاية. 


لط ,عتاعدع6 :1956 ,01مه52 :1950 ,وعععطء5 
بطاماالا :8 .0م ,1966 ,110:5ه 001707112 جرز 
,74 ,بتاع نط 7131 :1981 


راو (مغنٌ) 
المت قل 
2 بالونجليزية: 
27/67 بالإسبانية: 


0و جره بالألمانية: 
(22077:0007) ع11تمالع72. 


1- في الموسيقى يغني هذا الراوي أو 
المغني النغمة أو القول الملحن وهو نوع من 
الغناء يخضع لقياس ويستخدم في إلقاء كلام 
بطريقة نصف غنائية نصف قولية. 


2- إذا أردنا أن نعمّم» فهو السارد لتعليق 
أو لوصف أو لحدث سابق. في المسرح. 
الراوئ (المقي» يعلن عن نفسه من خلال 
صوت خارجيٍ . اود 03 يون من 


٠١1 ©0005 


لهة من الإيطالية: ‏ عبدض/هاةء12؟ 
بالإنجليزية: ع«زنهازعء8؟ بالألمانية: :82 


4143/؟ بالإسبانية: 720110110. 


في |الأوبرا أو في المشهد الإنشادي 
(قطعة تُلقى من دون غناء) حيث الويقاع 
يقوم على توقيع مختلف ل واضح 

عن الموسيقى التي تسبقه أو 3 0 
المنغم يتأقلم مع التجرة لالنته الانفعالية 
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والسرد والنغمة المنمّقة. هي طريقة موسيقية 
في قول النضصّ المحكي أكثر منها شكلاً 
كلامياً في الموسيقى. وتستعمل للتنقل 
ولأغاني البريختية. 
في المسرح المحكي هناك مقاطع تقال 

نبرة تختلف عي النضٌ الأصلى : مثل الجملة 
التروادرة والجمل المستعادة من وقت لآخر 
(تشيخوف). وهناك مقاطع قوية التركيب في 
السرد الكلاسكي مثل المونولوجات تقال 
بطريقة بوح سريء أو “آخيرا مقاطع تشير 
إلى انتقال في الفعل (تعليقات ملحمية» 
على سبيل المثال) أو تعليمات حول العلاقة 
بين مجموعة لحظات غنائية وموسيقية. في 
القرن السابع عشر ازدهر هذا النوع بفرنسا 

في التراجيديا الغنائية والمقاطع المغناة: 
كنوع من التغيير في الإيقاع» ومساعدة 
الأوركسترا والتصئع في اللفظ. 

الإلقاء المنغم طريقة شديدة الفعالية 
لتسجيل التحوّل في نسيج النص الدرامي 
كما في العرض. 

التَعَرّف 
1 الل ك1 11001 
بالإنجليزية: 


بالألمانية: ‏ رءوردم ادع ء0ء:17؟ 


121001101001111 


041+ظ 
بالإسبانية: 


في الدراماتورجية الكلاسيكية؛ يحصل 
غالياً أن يكون شخص ما معروفاً من الآخرء 
وهذا ما يحل الصراع بإبطال مفعوله (الحال 
في الكوميديا) أو بإنهاته بشكل مأساوي 
أو بشكل سحري (بفضل الآلة الإلهية» أي 
منقذ الموقف). بالنسبة إلى أرسطو (كتاب 
فن الشعر)» التعرّف هو إحدى هذه الطرق 
الثلاثة الممكنة من الحكاية» ويأتي بعد 
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الخطأ التراجيدي. والمثل الأبرز هو أوديب 
عند سوفوكليس. 

ما وراء هذا النوع من التعرّف» في مجال 
محدود على شخص ماء يلعب العررض 
باستمرار على القدرة المتفرجة للتعرّف 
(الأيديولوجية» البسيكولوجية أو الأدبية). 
فهو إذن ينتج الوهم الضروري لنشر 
الخيال: ولا تنتهي الدراما إلا عندما تصبح 
الشخصيات على بينة من حقيقة وضعهاء 
وتدرك قوة قدر ما أو قانون أخلاقي» ودورها 
في الكون الدرامي أل التراجيدي. 

بانتقاد تأثير الوهم الذي يشكله المشهد 
الطبيعي؛ حاول بريخت استبدال التعرّف _ 
المقبول, بالتعرّف - - الحرج وذلك بتماسف 


الموضوع آلمَقَدّم* : 'إعادة إنتاج كانت 
هو إعادة إنتاج ب 6 0 لادان 


نفسه بجعله غير 0 0 ]اع م) 
(42 8 :1963 ,22011. لسبيين من المهم. فى 
هذه الحالة: أن تكون الشخصية مدركة أم 
لا لتناقضاتها ولحلول هذه التناقضات»ء إذا 
تعرّف المُشاهد على هذا الأمر وأصبح سيد 
العملية الأيديولوجية للكون المُمَثل ولعالمه 
الخاص. 
ميك تأثير التعرّف» كاثرسيسء ميعاسيس) 
محاكاة» واقعى» تنكر. 
لع .1988 ,بتعناوع2ه :1965 ر1اع55لاطااه 
النظرة 
10خ م11 

كا بالإنجليزية: #مه]ط؟ بالألمانية : ع[81:0؛ 

بالإسبانية: 1117004. 
1- بسيكولوجية النظرة 


إن نظرة الممثل هي مصدر لا ينضب 
من المعلومات» ليس فقط بسبب صفتها 


البسيكولوجية» أو علاقتها بالممثلين الآخرين» 
لكن أيضاً من أجل هيكلية الفضاءء طريقة نطق 
النصء وتشكيل المعنى. 

دراسة الحركات التواصلية* وطريقة تنظيم 
الفضاء الإنساني" يحدّلان الوجه والعلاقات 
المكانية؛ لكن دراسة النظرات - في علم 


النفس كما.في السيميائية المسرحية - لا تزال 
غير متقدّمة بشكل كاف. 
575086 


الخين: وأن تبادل النظر ات :هنو التبادل الآني 


053 


والأسرع. النظرة تتشوع بنية تلافي وجهين 
وتنظم مسار الحديث» وخصوصاً عند تغيير 
المتكلمين. 
2- نظرة الإيمائي والممثل 

معظم اكتشافات علم النفس والعصب 
اللغري تطبق مباشرة على دراسة نظرة الممثل. 
جمالية جداً مفخمة وبلاغية» مثل معاهدات 
البلاغة والأداء في القرن الثامن عشرء تستعمل 
مفردات تتعلّق بالنظرات وذلك بمطابقة تعبير 
وجهي مع شعور ما أو حالة محددة رآعع808) 
(1788, 


على المسرح. تلعب النظرة تورامة 
وصل بين الكلمة والحالة» فهي رس 
الخطاب على عنصر من الخشبة وتشكّل نظام 
تتاب للكلام والتفاعل الشفهي والحركي. 
تُدخل النظرة فترة في المكان. بفضل إمكانية 
«(محوا. وربط عناصر مكانية مبعثرة) وسرد 
قصة عبر مسار بسيط «للمحات البصر». 
النظرة نجذب انتباه المشاهد ونظره إما بشكل 
أمامى ومباشر (كما لو أن المشاهد يشّبه نفسه 
بالممثل)؛ أو بشكل أفقي وغير مباشر» عندما 
نرى نظر الممثئل قد وقع على ممثل آخر. 
يأخدنا الككاتب بتريقة بها قوم كلل العيوة» 
ليجبرناء كما في السينما تقريبآء على رؤية بقية 


ع 


المشهد عبر نظرته الخاصة» وهكذاء من نظرة 
إلى نظرة» ندخل في الفضاء الوهمي للخشبة. 

طوّرت المسرحيات الإيمائية هذا النوع من 
التواصل. النظرة المركزة تدل على أن الإيمائي 
يرى ويدرك العالم» وأنه مركز وحاضر؛ النظرة 
غير المركزة تجعله يرى من دون أن يرى. 
النظرة الموجّهة. نحو الأعلى تعكس التأمل 
والأفكار المهمة» ونحو الأسفلء التفاصيل 
وبداية الحركة؛ نحو الفضاء أمامه» تنفيذ 
مشروع واضح وملموس. هذا. الأسلوب 
التجميلي يضمء بشكل غريب» نتائج دراسة 
العصبية اللغوية التي تحلّل حركات العين 
ووجهة النظرات بإيجاد عدد محدود من 
المواقف العقلية المتكررة. 

إذا كانت العيون «نافذة الروح»» فالنظرة 
هي دعامة الجسدء والعرض البياني المشهدي. 
هي غالباً ما تنظم العرض المسرحي. كما كان 
يلحظ جاك دالكروز (1801065-102102026): 
«ضبط الحركات الجسدية لا تشكل إلا براعة 
من دون هدف إذا لم تكن هذه الحركات مميزة 
بالتعبير النظري. حركة واحدة يمكنها أن تعبر م 
عن عشرة أحاسيس متتلفة وفقاً لما توفييه 
العين بطريقة أو بأخرى. علاقات الحركات 
الجسدية ووجهة النظرات يجب أيضاً أن تكون 
موضوعاً لتربية مميزة» (108 :1919). 


وعد 
بالإنجليزية: 277©711ع1/1071:4 6ج310؛ 
بالألمانية: ‏ ع«لةاذء1لءزم5 
بالإسبانية : 101/714 ع72. 


تنظيم مادي للعرض من قبل إدارة 
التقنيات قبل» خلال وبعد العرض. قبل ظهور 
عملية الإخراج* في القرن التاسع عشرء كان 


2011001120 
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عن الأدب» وكان مدير المسرح ينظم المهام 
العملية (مع بعض الاستثناءات: هكذا فإن 
كان لديه دور مهم للإدارة الفنية للمشهد. 
فكل تنظيم للخشبة هو إخراج مجهول). 
بعد إدراك ضرورة المراقبة الشاملة للوسائل 
الفنيةءٍ انفصل مدير المسرح ليصبح مخرجا 
ومديرا للمسرحء بالمعنى الحالي المسؤول 
عن الخشبة وخاصة لإدارة الصوتء. الإضاءة 
وإدارة المسرح (الإدارة العامة تقوم على 
تنسيق الإدارات المختلفة). الألماني احتفظ 
بكلمة (كناء155ع76) وإدارة المسرح (58816) 
للمخرج؛ والإخراج» بينما الفرنسي يعود 
أحياناً | إلى هذا التعبير للوشارة إلى المخرجء 
معتيراً إياه» .على طريقة فيلار (1955)). 
كمنفذ أكثر منه كموّدٌ مبدع. التأثير الجمالي؛ 
والنظري. والدراماتورجي لإدارة المسرح 
وعلى عملية الإخراج لا يمكن إنكاره أبداً. 


٠١436 3:1 


2ك بالإنجليزية: «2ع 11010‏ عع51/0؟؛ 
بالألمانية: /2167فع12:5؟ بالإسبانية: 007ذوص”م 


.06 02 


الفرنسي يُمَيّرَ بين المخرج ومدير 
المسرح. الذي هو مسؤول عن التنظيم المادي 
للعرض. مع أنء المهنتين متكاملتان» «لأنه إذا 
كان المخرج هو الذي يبتكر العرض ويعطيه 
الحياة» فمدير المسرح يحافظ عليه ويؤمن 
سلوكه ومدته. كلما اقتربت مسرحية من 
عرضهاء يمكننا القول إنها تعبر من بين أيدي 
المخرج إلى أيدي مدير المسرح, كالطريقة 
التي عبّرت فيها من أيدي الكاتب إلى أيدي 
المخرج والممثلين التابعين له» ,ننهءم00) 
ار 416 مجم أع باط ”رعضنه5 ده 2015 12“ 
(1763-1764 .مم ,1935 ,3711غ3 عتما رء15م؟. 
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والتقني للتجهيزات الآلية وللخشبة» بينما يدير 
المخرج نتيجة تفعيل المواد المختلفة وبسهر 
على تقديمها بشكل جمالي. «السحر الخفي 
للودارة الجيدة»: هكذا تكون السرحة التي 
غالباً ما يكون الوحيد الذي يجني الثناء. 


القواعد 
“1 9 لع إن ٠١4‏ 


ع بالإنجليزية: 5#[65؛ بالألمانية: -226 
7 بالإسبائية: 5هاع76. 


1- القواعد المعيارية 


مجموعة من النصائح أو التعاليم التي 
صاغها مُنَظر أو شاعر. على القواعد أن ترشد 
الكاتب المسرحي في تأليفه" الدرامي. 


أ- ثقة ثقة الباحثين مصدرها من دون شك 
(إضافة إلى إيمانهم في النماذج القديمة) 
قناعتهم بأن الفن الدرامي هو نظام -- 
اكتشاف أسراره. إن فكرة النموذج للتقليد 
1 القو اعد الهادفة إلى إقناع المشاهد بأنه يشاهن 

دنا حقيقياء أهم . من المفهوم المعاصر 
للقواعد البنيوية أو من العملية الآلية. 


ب- مسألة القواعد تتخطى بسرعة 
نطاق النصيحة التقنية الفنية؛ لكي تصبح مسألة 
أخلاقية» بل حتى سياسية. هي تنشأ من حيث 
الحرية أو التشويش: يتقيّل الممثل بشكل 
الجمهورء أن يتم تشريع جوانب فنه جميعها. 
لوبي دو فيغا في كتابه الفن الدرامي الحديد 
(2)1609 مثلة يُظهر حرية الفعل والكلام 
التي سيفتقدها بعد ثلاثين عاماً التراجيديون 
الفرنسيون: ايستاء الخبراء كيرا من هذه 
الأمور؛ إذنء فلا يأتي الذين يستاؤون لرؤية 
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مسرحنا الكوميدي [...] إذا كان من المهم 
حقاً إثارة إعجاب المشاهدء فكل الوسائل 


جيدة للوصول إلى ذلك». 


النقاش» عندما يكون تزبهاء يدور حول 
ضرورة القواعد والوحدات: هل هي مبنية 
على أساس سبب أم هي نسبية ومرتبطة بتغيير 
الأذواق والمعايير الجمالية والأيديولوجية 
فقط؟ لا نحسم بسهولة نقاشاً كهذاء لأنه إذا 
كانت القواعد. في ترميزها الأقصىء مرتبطة 
فعلاً بنظام سريع الزوال» فمن سيهتم اليوم 
بمراقبة وحدة الزمان والمكان لكتابة مسلسل 
تلفزيوني؟ لكنه من البديهي أن يتمكن الكاتب 
المسرحي بالفطرة من الاستفادة من قواعد 
البناء الدرامي أو المحتمل الوقوع. 

فقد نشأت في إيطالياء خلال عصر 
النهضة» من مختلف الشعراء (سينتيو» 
غاريني (أضاءةنا0)؛ كاستلفيترو) القواعد 
التي سينشئهاء كعقيدة أخياناء المتطرون 
الفرنسيون التابعون للقرن الآتى (شابلان» 
لا ميسنارديار» سوديري). نحو عام 1630) 
الجدل حول القواعد الجيدة سار على قدم 
وساق. إن 014 لك ع1!ء01::7) هط تصادف 
وقت ذروة النزاع بين النجاح العملي الباهر 
وخرق القواعد. فالحجج المتبادلة تختلف 
بين اليقين بالوصول إلى الكمال عبر القواعد 
(كلما اقترب الشعر من هذه القواعد» أصبح 
شعراء أي كلما اتجه نحو الكمالء شابولان» 
فى مقدمة أدونيس) وشكوك الفنان حول 
الأطر النظرية («كيف ننشئ قواعد عامة لف 
ما حيث الممارسة والحكم يشكلان دائماً 
قواعد جديدة؟4» راكان. رسالة 25 أكتوبر/ 
تشرين الأول 1654). 

لقد ضحّمنا من دون شك تأثير المعيار 
و«الانتظام» على الكْتّاب الكلاسيكيين 


المرموقين الذين لهم في كل الأحوال 
شعاز الإرضاء تبعا للتواعدة: هدف: الشعر 


ع 


الدرامي بالنسبة إلى كورناي» هو 
والقواعد التي يضعها ليست إلا عناوين 
لتسهيل الوسائل على الشاعر .وليس عبر 
أسباب يمكنها إقناع المشاهدين بجمال شيء 
ما إن لم يكن يعجبهم) (إهداء من ميدي» 
9)») راسين يذكرناء في مقدمة بيرينيس» 
أن «القاعدة 0 ضاء ولمس: أما 
البقية فأَنشِكَت للوصول إلى القاعدة الأولى 
فقط». هذا الحذر تجاه العقيدة الحرجة 
العائدة لزمنهم تعكس الشكوك تجاه تنظيم 
فنهمء لكن أبقاً الرغبة في عدم الاصطدام 
بالذوق والسلطات القانونية المتنامية يشكل 
مباشر. إن فرض القواعد كان أيضاً طريقة 
للتميز عن 0 اليه التي» هي 
القانونية نفسها. 

ج- القواعد تغطي معيارين غير 
متجانسين: أولاء قواعد أو تقنيات البناء 
الأدبى المتعلقة بتحليل آليات تقنية مسرحية؛ 
ثانياء القواعد. الأيديو لوحية للذوق' الجيّد: 
والمحتمل الوقوع أو وحدة النبرة. تنشأ هذه 
القواعد من أساس شخصي ومتقلب تبعاً 
القصوو والمجتيعات. 

إذا أردنا تمييز الطبيعة الحقيقية لهذه 
السلطة التشريعية» نستخلص عدداً مهما من 
المعايير من دون أي قاسم مشترك كبير: 

- إن قوانين نوع مسرحي (كوميدياء 
تراجيديا) تخضع لبعض الثوابت بالنسبة 
إلى تلقى* الجمهور (مثلا: المسافة مقابل 
المشاعر» الفانتازيا مقابل الضرورة... إلخ). 

- التقليد الجمالي: تأثير أرسطو وتعليقاته 
ركسية: ترشيمة كناب فق الشعر يحل قانونا. 

- قواعد اللياقة* والمحتمل الوقوع* 
تختلف 5 للمعيار الأيديو لوجي وهيكلية 


المجتمع: من المعروف أنة في القرن 


«رضائى» 
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السابع عشر يجب أن يكون أبطال التراجيديا 
(الأبطال المأساويون) ملوكاً أو أمراء. لا 
أفراداً مثيرين للسخرية مثل الناس العاديين 
الممثلين في الكوميديا. 

- قواعد الوحدات*: الوحدة الزمنية (لا 
يمكن للحدث أن يتتخطى فترة العرض)» 
والوحدة المكانية (مساحة الحدث لا تتغير)» 
ووحدة الفعل (تركز على حدث واحد). 


د- إن تاريخ القواعد مفيد لدراسة 
اجتماعية لمجموعة بقدر ما هو مفيد لفهم 
الهيكلية الأدبية الحقيقية. التوازي الجمالي 
- السياسي مذهل: تشكلت العقيدة الأدبية 
في القرنين السابع عشر والثامن عشر وكانت 
ترمي إلى أن تصبح عالمية» عندما كان 
النظام الملكي في أوجه وحاول أن يشرع 
نفسه للحفاظ على قوّته. تتلاشى القواعد 
في القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء بينما 
تترئّح البنية الأيديولوجية - السياسية. أما في 
القرن العشرينء» فانطلاق الأيديولوجيات» 
والهيكليات والشكليات تجعلنا نعتبر 
المعايير الشعرية كمفارقات تاريخية صارخة. 


2- القواعد البنيوية 


إن مفهوم القاعدة أو التنظيم البنيوي لديه 
معنى مختلف تماماً في النهج البنيوي للنص. 
القاعدة هي ميزة ووظيفة للكتابة المسرحية 
المستخدمة: مثلاً قاعدة الافتتاح وحل” 
النزاع أو قاعدة تقارب العقد* الأساسية أو 
0 في الكارثة النهائية أو نقطة الاندماج". 

هذا النوع من القواعد ليس معيارياً ولا 
زخرفيا: هو النتيجة الموضوعية لبنية قصة 
درامية* مع اعتبارها تبعاً للتطور الأدبي» ليس 
لهذه القاعدة أي شىء مطلق؛ فهى تختلف 
مع التغيير النوعي للدراماتورجيات: وهكذا 
فإن قاعدة نزاعات اندماج الأفعال وتداخلها 


عند العقدة لم تعد صالحة للمسرح الملحمي 
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أو «الهابينينغ». أخذت مكانها معايير أخرى 
(استقلالية العناصر وسلطة التخلص من 
النزاعات في الحالة الأولىء. وابتكار دائم 
للأفعال المشتركة في المرحلة الثانية). إن 
مك ع انر ره 
صالحة إلا في الإطار المحدّد لمسرحية ما 
أو لنمط درامي؟ ناشئة من:شكل تعريفي من 
خلال عدة نصوصء يتم لاحقاً تطبيقها بشكل 
مؤقت على النصوصء بشكل معدّل ومحدّد 
ارتكازاً على الوقائع. هذا النظام الجدلي بين 
الأثر والقاعدة 2 ية يصفل القواعد ومنها 
ينساب تخليل النص. لا يستبعّد أن تطبع 
القواعد المعيارية علامتها على القواعد 
البنيوية للدراماتورجياء من جهة, -لأن 
العقائد تقوم أياناً على تخلين بلاغي «سابق 
لبنيوية» التقنية المسرحية؛ من جهة أخرى. 
لأنه يكون على كتّاب المسرح الخضوع على 
الأقل لبعض متطلبات المتخصصين. الفعل 
الضروري هو إيجاد الوظيفة العميقة للقاعدة 
الدرامية ومراقبة كيفية مساهمتها في تشكيل 
النموذج الدراماتورجي المُستخدّم. 
وعندما يكون جمع عذة قواعد بنيوية 
من مدرسة واحدة أو من كاتب واحدء 
أمرأ ممكناء نتوصّل إلى إعادة بناء البنية 
الموضوعية والساردة. يقترح ‏ ت. بافيل 
كقاعدة تفعيل للعالم المأساوي لشخصيات 
راسينية التسلسل الآتى: «1) يتلقون الضربة 
الضاعقة؟ 2) يشعرون. بتأثير الخطرء 


ع 


ويخاولون مكافحة العفك ويعهدون احانا 


أنهم نجحوا في ذلك؛ 3) يدركون عبثية 
هذا الصراع ويستسلمون لشغفهم» :1976) 
(8. ما من طريقة شاملة لتشكيل الترسيمة 
الغو اماءة” بارت يقترح معادلة مزدوجة تكون 
ميزة ة للأفعال والشخصيات عا : «(ه) لديها 
السلطة الكاملة على (8) - (4) تحب (8) 
الذي لا يحبها» (34-35 :1963). 
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3- أسس قاعدة : 


تعميمية للسرد المسرحي 


درجة عالية من ليد وربيماء من 
المهنية العلومية في محاولات قونئة لغوية 
سردية. في حال عدم إعادة بناء كامل 
القصة جرّاء القواعد البنيوية العميقة» تقترح 
هذه القواعد اللغوية قواعد أساسية لإعادة 
الكتابة. ت. بافيل (1976) يقترح في ما يتعلّق 
بمسرحيات التراجيديا الخاصة بكورناي» 

تبني النموذج «البروبي والغريماسي» -000) 
(#0أوجمسزويع أء معام (تحليل السرد*). ثم 

يتم إنهاء هذا الأساس وتغييره عبر 590 

من القواعد الثانوية التي تميّز أنواع الحكاية 
ونسج نصوص” النزاعات. 

إن .استخدام قراعدٍ الكتابة هذه ٠‏ يعطي 
نتائج فاشلة. أولة يجب الإشارة إلى أن هذه 
القواعد تتبع بناء الجملة السردية فقط» وهي 
ات مخقصة للدراماتورجيا وبالطبع 
أقل اهتماماً بالعروض. بينما الدلاللات 
المجرّدة للنزاعات والأفعال ليست إلا 
جزءاً من الحدث المسرحيء كما أنه يجب 
افيا استجواب الخشبة بما لها من ا 
وفقاً لقواعد الود أخيراً تبقى القارة 
العظمى من الاتفاقيات والمصطلحات* 
المسرحية - إن كانت تاريخية» أو جمالية أو 
خاصة بنوع معيّن من الأداء - غير مستكشفة 
بالكامل. نكتفى بكل سهولة بتسوية المشكلة 
بالحديث عن اتفاقيات التلقّى من دون تحليل 
الوظيفة والنتائج المسرحية لهذه القواعد 
الاصطلاحية. 

إن خلاف القدامى والمعاصرين لم 
ينته: يمر بتقييم قواعد اللعبة. وليس من 
العيث الاحتفاظ فى الذاكرة بهذه الملاحظة 
المشككة التابعة لماتيس: «لا وجود للقواعد 
ل الاو سيار 


مُعلّم لعبقرية راسين 
ترا 
ممما 


ميي» وحدات» اتفاقيات» هيكليات» 
(نيويات) درامية» رموز» تحليل الحكاية» 
دراماتورجيا كلاسيكية. 

ل :1927 ,نزدرظ :1657 ,عفمعنطترخ:2[ 
.5 ,هلع :1964 رأع:ه381 :1950 بعععطع5 


لعلاقة المسرحية 
لماخ 1 11114 8114110177 


هه بالإنجليزية: -©10 4141666 ج310 
ونأعدمةها؟ ‏ بالألمانية: ‏ كعماءعذله 7م116 
5 هد 0؟ بالإسبانية: ‏ «0اعماء8 
افطمةا. 

إن عرض التصور والتحقيق يكون للعديد 
من العلاقات في العملية الإبداعية: بين كاتب 
ومخرج وممثل وكل أعضاء فريق التنفيذ 
الآخرين؛ بين الشخصيات وبشكل عام بين 


العرض والجمهور. 
1- العلاقة بين المبدعين 
بين المؤلّف - الذي هو خاضع بنفسه 


لتأثير العصرء أو لشريحة اجتماعية» أو أفق 
انتظار*" - والممثل .المؤذي لشخصية ما. 
سلسلة تفسيرات وتقلّبات المعنى المسرحي 
تكون طويلة عندا. حتى لو كان شه عسي 
إيضاح مراحل هذه العملية» كل عملية إخراج 
هي محاولة للإجابة عن هذه التغيّرات بين 
مختلف مواضيع العرض البياني المشهدي 


الآخير. 
2- العلاقات بين الشخصيات 


المسرح هو فنْ العلاقات الاجتماعية بين 
الناس. تمكنا من تتَبّع التاريخ بتفخص طبيعة 
الروابط بين الناس. محددة قبل عصر النهضة 
عبر علاقة الإنسان بالله» فإن العلاقة المتداخلة 
بين الأشخاص تتشكل فيها بعد كلولب الفعل 
الإنساني» متايلاً بين الحرية والضرورة. 
نحو نهاية القرن التاسع عشرء أعلنت أزمة 
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الدراما قطع هذا الرابط ومختلف المحاولات 
الدراماتورجية لإنقاذ أو تجاوز الحوار بين 
الأشخاص (1956 ,نله520). 
3- العلاقات بين المشاهد. وممثل» وشخصية 

إن تمائّل الممثل بالشخصية والمشاهد 
بممثل - الشخصية ضروري لإنشاء الوهم* 
والخيال*» لكن ذلكِ هش ودقيق جداً في الوقت 
نفسه ومهدّد بالتفكّك والإنكار". فتنشأ مسافة 
حرجةء تثيرها تقطيعات لعبة حمالية (أثر 
الغرابة) أو آلية أيديولوجية (بريخت). العلاقة 

بين. الجمهور والعرض. علاماتية عرضية 
7 ينتظره الوخراج من الفعل المسرحي: 
ا خضوع. والانتقاد. والتسلية.. ٠‏ إلخ. العلاقة 
بين الصالة. واللفشبة هي دائياً ام “مواجهة؛ 
إن كانت مواجهة مصالحة (تمائل شامل 
للمشهد) أو مواجهة تقسم الجمهور بشكل 
عميق (كما أراده 7 التعريف الأدنى 
للمسرح موجود بالكامل ضمن ما يحصل 
بين المشاهد والممثل. كل الأشياء الأخرى 
هي إضافية» (31 :1971 ,ك[010]085). 
4- العلاقة الحرجة 

تصوّر عرض العلاقة الخشبة - الصالة* 
لا يجب أن يجعلنا ننسى علاقة أخيرة» ومهمة 
جداً: عمل التلقّي وعمل الأداء* الحرج. 


العمل على العرض يُلزِمُ المشاهد بتمرير أبسط 
وصف له عن البنية الداخلية للعمل. 


هذه العلاقة الحرجة لا تنتهي في «الجردة 
من العمل وتحليل التطابق 
الجمالي؛؟ يجب بالإضافة إلى ذلكء إدخال تغب 
في العلاقة الناشئة بين الناقد والأثر - تغير 
يأخذ بفضله العمل جوانب مختلفة» وبفضله 
أيضاً يتتصر الوعى الانتقادي لنفسه؛ ويمرٌ من 
الحكم الجماعي إلى الحكم الذاتي» -قماطمعة:5) 


(14 :1970 ,كا. 
را 
حدسر 


الدقيقة لأجزاء 


يي فسناقةه تواصيل معريشي اقلق تاويلى: 
لظ ,عدسدة0 :1971 ,ووأع8 :1967 ,تتقم 8ه 
0 .1 لضقمنانآ :1980 ,روععط سقط :1978 
طلاعة/م به 1983 ,مطاع82 نزء 1980 روانة8 به 

84 .ل 


الريبرتوار 
01001 


هم بالإنجليزية: بوره)ومء2؟ بالألمانية: 

عنزو 4187621 بالإسنبائية: 0710 1رعصطءع1. 
0 1- الريبرتوار هو مجموعة مسرحيات 
مسر حي أو لفترة من الوقت. (ويقال مثلاً) 
تسجيل مسنرححية في جدول: ريبرتوار فرقة 
الكوميديا الفرنسية. 

2- مجموعة مسرحيات فرنسية أو 
أجنبية» من الأسلوب نفسه» والسقة عينهاء 
وتسمّى ب «الريبرتوار الحديث». ويتعارض 
مسرح الريبرتوار. في بعض الأحيان: مع 
«مسرح الأبحاث». فمنذ مرحلة كوبو 
ومحاولة «التحديث الدرامى» 1913. يشمل 
«مسرح الريبرتوار» المسرحيات الكلاسيكية» 
والإبداعات المعاصرة وكل ما يعتبره المخرج 
مفيدا لوضع برمجة ذات نوعية على مدى 
سئلوات. 

3- مجموعة أدوار يمكن لممثل أن يؤدّيها 
مع مروحة من إمكاناته في التمثيل والوظائف. 

4- إن شخصيات البرنامج المعدة تمتلك 
وظائف ثابتة وخاصيات (مثلاً: الخادم 
المخادع (ءط«لاه/ 161و 126) والأب النبيل ©1) 
(©061 عبهم) . 
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تمرين 
1111111017 


نهد بالإنجليزية: [وكجمء !1 ,1ه ةاتاءصء !1 ؟ 
بالألمانية: #وطه7ط ,ه177607:01:01؟؛ بالإسبانية: 


ولو كنرك 7122©1110(1. 


إنه التدرب على حفظ النص وتمثيله؛ تقوم 
به مجموعة من الممثلين بإدارة المخرج. ويشمل 
العمل تحضير العرض من قبل أعضاء الفرقة 
المسزحية. وهو يأخذ أشكالا مختلفة. ويشير 
بيتربروك إلى أن الكلمة باللغة الفرنسية تدل على 
فعل شبه آليّ أو ميكانيكيء بينما تُجرى التمارين 
بإشراف مخرجء وفي كل مرة بأساليب مختلفة» 
وقد تكون في بعض الأحيان مبتكرة. وفي جال 
لم نُجرّ أو إذا تكررت تمارين المسرحية مرات 
كثيرة فيمكن للمسرح أن يتأثر بذلك إلى حدٌ ما. 
الألماني بروب فهم بشكل أفضل فكرة التتجريب 
والتلمّس قبل تبني حل نهائي. 
> عمل مسرحيء أداء توزيع. 
أن ,اتسمطة :1992 ,0016 :1985 ,متاممه 
,1992 


رد حواري 
1010 


كا بالإنجليزية: براص8 ,0:6)؛ بالألمانية: 
ادع 1 ,#مدم[ء511؛ بالإسبانية: وح :[م76. 


1- الإجابة عن خطاب سابقء أو الردّ فوراً على 
برهان أو اعتراض. 
-16 06 كدم 2 ”2 11 أطث .غ001 عصو5») 


(5 ,1 رع ونا رآ ,710115 رجسواعء خ عداوتام 


ردّموجّه إلى الشخصيّة التي يجسّدها الممثل 
بناءً على كلامه بطريقة تُظهر تتابع الحوار بشكل 
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الفكر الحدية 
عد هر 


3د نيبطريقة أككر وقة وكسعلا رد | ويتضيب 
معجم لو روبيرء الردّ الحواري هو النص 
الملفوظ الذي تقوله شخصية ما للإجابة 
عن سؤال أو خطاب شخصية أخرى» مما 
يؤسّس لعلاقة قوية (بين المتحاورين). 

3- لا يأخذ الجواب (في المعنى رقم 
2 قيمته إلا بالارتباط بالجواب السابق 
واللاحق. «فالوحدة الأدنى» للمعنى 
والموقف تتكوّن من الثنائي «أجوبة/ 
أجوبة مقابلة»» «خطاب/ وخطاب مقابل؛, 
«والفعل مقابل ردّة الفعل». 

فلا يتابع المشاهد خط نص متجانس 
كأنه مونولوج أو مناجاةء» بل يفسشر كل 
جوات بحسب التغيير في سياق للكلام. 
وتوفر مجموعة الأجوبة شروحات حول 
إيقاع المسرحية ونتيجة القوى المتصارعة. 
ولا تقتصر لعبة الأجوبة على مستوى 
المقابلة اللفظية بين الشخصيات» بل 
على مستوى ثبرة الصوت أشاء وأسلوب 
الأداء للإيقاع والإخراج» ويعتبر بريخت 
بأن توزيع الأجوبة يشبه لعبة التنس: تلتقط 
نبرة الصوت بومضة (أي بسرعة فائقة) 
ثم تتطورء وينتج منها ذبذبات وتموجات 
كرات تجتاح المشاهد ,أءطمو2ع21عط1) 
(385 :1961. والردٌ يوحى دائماً بجدلية 
ناتجة من الأجوبة والأسئلة التى تساعد 
ترتكز على الجواب ردّأ على سؤالء بل 
على سلسلة من الأحداث اللفظية» وحده 
المستمتع أو المشاهد يستطيع أن يتواصل 
معها ويعطيها دلالاتها (تشيخوف,. بيكيت» 
فينافرء شارترو» دراغوتن). 
3559 نص وضد النص. حوار» مونولوغ 


جهة اليمين/ أسفل. 
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عرض مسر حي 
111141107 
2417 11114 


نهد بالإنجليزية: -677/07م لمهع17871 
ععدره:م؟ ‏ بالألمانية: ‏ عدبةااء اسمبصء17761؟ 
بالإأسبانية : [ه«لهء! +07 أعمادء ده 7صء 1. 

1 - لعب على الكلمات 

لتعريف هذا المصطلح الرئيسي وإبراز 
بعض ملامحه وأبعاده المختلفة» من الضروري 
أن نرى من طريق الصور لغات مختلفة تشير 

أ- تركز اللغة الفرنسية على إعادة عرض 
شيء موجود أصلاً (وخصوصاً بشكل نض 
وموضوع تمارين)» وذلك قبل أن تتجسّد على 
الخشبة. لكن أن «يعاد التمثيل» يعني أيضاً 
أن يعاد حضوره في لحظة العرض كما كان 
موجوداً في الأصل في النص أو في التقاليد 
السدرخية؟. هذاث المعيازان تكرار لمعطن أو 
عنصر سابق وإبداع زمني للحدث المسرحي. 
هما في الحقيقة أساس كل إخراج. 

ب- يستعمل الألماني «فورستللونغ» 
الصورة الفضائية» «لوضعية» في الأمام ول 
(اوضعية هنا»؛» حيث التشديد هنا على الجبهية 
وتقديم وإظهار العمل المسرحي ووضعه في 
المقدمة وطرحه للنظر بغية إبراز استعراض 
مشهدي. 

ويشتمل الأداء (2552ء»2 10) باللغة 
الإنجليزية» على فكرة الفعل المنجز -586) 
(عءمقصرهخ ويدل هذا المصطلح أيضا على 
االخشبة»). (المسرح) (مع كل ما سبق من 
تحضيرات للعرض ومستلزماته) وبالآتي 
الصالة (مع كل عملية التلقي القادرة عليها). 
وتثبت النظرية اللغوية (اللسانية) للأدائيات. 
قذي أيضاً هذا لتر لفل المنجر درن 
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قبل المتحاور أو المتكلّم فتتحقق مسرحياً 
مع أعضاء الفرقة بكاملهاء (فنيا واجتماعيا). 
بالإضافة إلى ذلك». يمكن اللعب ضد 
القواعد التكوينية للنحو في مصطلحَي «الأداء 
والكفاءة» لتنميق أحد أهداف العرض» 
أي الانتقال من المنهجية والمهارة النظرية 
(الكفاءة) إلى التحديث الغعملى الخاص أو 
المميز (1977 ,تعصطءعطء5). ١‏ 
2- وظائف العرض 

أ- حاضر العرض 


لا يعيد المسرح تمثيل أمر موجود.أصلاً 

ومستقل (النصٌ) لتقديمه (مرة ثانية» على 
خشبة المسرح. فيجب اعتبار العرض على 

ب 17 
نفسه (تماماً كوضع الدال الشعري) وليس له 
مثيل في عالم الأفكار. فالدراما هي الأساسء» 
ليس في إعادة إنتاجها (كأمر ثانوي) لشيء 
ما (أولي) إِنّما مستقلة تمثل نفسها بنفسها 
(15 :1983 :16 :1956 01هه52). لا يوجد 
عرض إلا في حاضر الممثل المشترك والمكان 
المسرحى وعند المشاهد. وهذا ما يميز بين 
المسرح وفنون العرض الأخرى والأدب. 

ب- النص المنتظر 

«النص الدرامى» هو «مخطوطة» غير 
مكتملة. تنتظر عرضها على المسرح. لا 
النصٌ معناه إلا بهذا العرضء بما أنه بطبيعته 
(مقسُم) إلى خطابات مسهبة وأدوار عذة لا 
يمكن فهمها إلا عند تأديتها من قبل الممثلين 
في سياق ومضمون «عملية القول» الذي يكون 
قد اختاره المخرج. وذلك لا يعني بالضرورة 
أنه ليس هناك إلا شكل واحد ممكن للعرض 
انطلاقاً من النص نفسه؛ بل يجب على النقيض» 
قلب المعادلة» أي أن تقديم العروض المتخيّلة 
يضاعف معاني النص الذي لا تعود له مركزية 
الفضاء المسرحيء. كما اعتقدنا طويلا. 
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ج- إظهار أم نقطة الانطلاق؟ 

يُعتبر العرض اليوم بمنزلة المعطى 

الأساسيَ الذي يجب الانطلاق منه لتحليل 
عملية الإخراج. هذا المفهوم المسرحي 
البحت (لم يعد بالتأكيد أدبياً أو حتى درامياً) 
لم يكن رائجاً إلا منذ تنظيم مهمة الإخراج. لم 
يظهر العرض الكلاسيكي من قبل إلا كجزء 
خارجي وثانوي للنص؟ ولم يكن ملزماً لمعنى 
العمل المعروضء لكنه يعطي بعداً فنياً إضافياً 
للخطاب. خير مثال على ذلك التعريف الهيغلي 
للمسرح: «ولأن الفن المسرحي يقتصر على 
العلاوة والمحاكاة والفعل. فإن الخطاب 
الشعري يبقى العنصر الحاسم والمهيمن 
[..... في هذا السياق» يمكن للتنفيذ استخدام 
جميع الوسائل المسرحية التي تصبح مستقلة 
0 الشعري؟ (357 :1832 ,أء1168). 
ويبقى النصّ والخشبة (المسرح) هنا مستقلين 
كماما فالمسرح بصفته المكبوتة واللغوي. 
ومنذ صدور كتاب فن الشعر لأرسطو 
والمعتبر كأنه الغلاف المادي (أي الحقير) 
لروح الدراما (أي للنص اللغوي). إن هذه 
الأفلاطونية الكامنة والمرتبطة بأيديولوجية 
سيطرة النص والخطاب قد أثرت في تطوّر 
المسرحية في القرن العشرين التي أحد رؤادها 
وناشريها الشغوفين «آرتو»» والذي قال في 
هذا الخصوص: «طالما بقي الإخراجء حتى 
في نظر المخرجين الأكثر حرية» وسيلة عرض 
وطريقة ثانوية لكشف الآثار الأدبية وإظهارهاء 
أو نوعا من فاصل استعراضي من دون معنى 
خاص أو دلالي لن يستحق بمقدار بلوغه 
للنص أن يتخفى وراء الأعمال التي يدّعي 
خدمتها. وهذا سيدوم بدوام الفائدة الكبرى 
لأثر عرض يكمن في النصء ذلك بقدر دوامه 
في المسرح بحدٌ ذاته» فالنصٌ الأدبي يتقدم 
على «تقديم المسرحية»؛ والمسمّاة خطأ «بفن 
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العرض»» مع كل ما يترتّب على هذه التسمية 
من انتقاص وثانوية وسرعة زوال ومظاهرية» 
(160 :5 1964 ,110دتث). 
د- تمثيل الغياب 

لا يجب إطلاقاًء كما هو العرف المتداول» 
تشبيه العرض اليوم بالشيء المنظور أي ما 
يعرض للنظر بحسب أرسطو. تقديم عرض» 
يعني جعل شيء ماء لم يكن موجوداً من قبل» 
موجوداً في إطار زمني وبشكل مسموع» وأن 
نبين زمن الخطاب لإظهار شيء ماء بالتشديد 
على البعد الزمني للمسرح. فتقديم عرض 
مسرحي لا يقتصر على العرض فقط. بل يجعل 
من الغائب حاضراء ويقدمه مجدداً إلى ذاكرتنا 
وآذاننا وحاضرناء وزماننا (لا أمام أعيننا فقط). 


ه- علاقة العرض بالنص الدرامي 
إن وضع العرض مبهم وغامض جداً: 


هل ينتمي فقط إلى شكل عياني نتيجة عمل 


إخراجيء أم أنه مؤدّى ومبيّن وموجود أصلا 
في النص الدرامي؟ علم السيميولوجيا يطرح 
هذا السؤال لأن عليه أن يتخذ قرار الانطلاق 
في هذه التحاليل» سواء من الإخراج أو من 
النص وما يظهره من إرشادات أو توجيهات 
زمئية/ مكانية. تكمن المشكلة إذن فى معرفة 
إذا ما كان هناك من رؤية مسرحية؛ أو نوع من 
إخراج مسبق ملحوظ في النص. نحن ننفي 
هذه النظرية ذات العلامة المركزية والتى 
تعتبر فين المسرحة وكأنه ملكية نصية؛ ولكن 
يجب الاعتراف بأن نظرية الكتابة المسرحية 


البحتة» أي التى تنضمّن رؤية مسرحية» غالباً 


ما يدافع عنها المؤلفون والمخرجون الذين 
اايستشعرون) بشكل حدسي إذا كان النص 
ملائماً للمسرحة أم لا. فبحسب ديدروء (لا 
تستطيع» الكتابة المسرحية أن تخدعك: 
«أعرف من النظرة الأولى إذا كانت المسرحية 
الإيمائية مكتوبة من قبل شاعر أم لاء فسياق 
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مسرحيته لن يكون هو نفسه» وسيكون 
للمشاهد دور مختلف كلياء فسنتوصل إلى 
فهمها من خلال الحوار؛ فالإيمائية هى 
بكدلة اللوحة المودردة فى مخيلة الشتاعر 
عندما وضع نصه. وكان يريد أن تبدو في كل 
مرة لوحة تؤذى على المسرح» -110 :1758) 
(111. وتميل بعضض الأبحاث الدراماتورجية 
إلى التعريف المسبق لإخراج النضّ الوارد 
بالضرورة في ذهن المؤلف. وهي: أعراف 
واصطلاحات المسرحية للعصر ومفهوم 

الزمان والمكان» والتقطيع و 
وغيرها ,)قتاع د11-2انات :1977 ,تمعامرود5) 
(1976. إن هذه الأبحاث شرعية طالما أنها لا 
تذعي فرض شكل قاطع في عملية الإخراج» 
لا بن تددعي.الإإخراج المناسب من خلال قراءة 
بسيطة. للنص. فيفضل دائماً الانطللاق من 
حالة العرض الملموس التي يتألف منها كل 
عرض للنظر بكيفية تأثيرها في النص وقراءته. 
نحن بعيدون كل البعد عن المفهوم الهيغلي 
للمسرح ولمظهر النص» ونقيض ذلك أن 
الإخراج والعرض يعطيان النص معناه -28) 
(1996 ,3 1986 ,15لا. 

© بصري ونصيء» فن العرض» نص 
وخشبة» إتنوسينولوجيا. 

اغا بط 1983 روزاوط :1968 
5 57 .0ط هآآ 
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إعادة (عرض مسرحية) 
4000| 
اضا بالإنجليزية: [وضدء/م؛ بالألمانية: 
6+ بالإسبانية : 0510100 7م76. 


إن إعادة عرض مسر حي يعني إعادة تأديته 
بعد انقطاع طويل اليتراوع من خدة أسابيع إلى 
عدة سنوات) نوعاً ما في شكل آخر. لكنّه غالباً 


ما يكون الأقرب إلى العرض الأول. 
1- تعتبر إعادة تمجسيك الإخراج دقيقة 
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جدأء لأن الأخير سيكون حتماً متفاوتاً وفى 
غير موضعه بالنسبة إلى النسخة الأولى على 
الأقل؛ إلا أن الجمهور وتوقعاته تكون قد 
اختلفت. إنها أحد الأسباب التي تدفع المخرج 
إلى خيار تقديم نسخة مختلفة كليا الإظهار أن 
كل تأدية هي نسبية وموقتة وعابرة. وفي غالب 
الأحيان» تقع الإعادة في منتصف الطريق بين 
النسخة الأصلية القديمة التى تريد أن تبقى 
قدر الإمكان وفيّة لها وبين النسخة الجديدة 
التي تبتعد عن النموذج السابق. إنها حالة 
التسخة الثالثة من المسرحية» التي عر جها 
«شيرو؛ مع شركاء آخرين (1996): تبقى حالة 
الخطاب نتفسهاء نفسهاء وتتكلّم الشخصيات 9 
نفسها ولكن علاقتها مع النص وقراءة المخرج 
لعسوخية كولتيين. 

2- تطرح إعادة تجمنيد دور ما من قبل 
ممثل جديد» مشاكل للإخراج: أي أنه لا يمكن 
تغيبر ممثل كما نغيّر قطعة ما في محرّكء فهذا 
يغير توازن التاديات ورذات فعل الشركاء. 
وبالآتي مجمل العرض المسرحيء وكل إعادة 
عرض هي تقريبا عملية إخراج جديدة. 

إعادة إنتاج 
100011001101 ظ2آ 


هد بالإنجليزية: ‏ «00:110:صء1؟ 
بالألمانية: ع«افانطط4؛ بالإسبانية: -مروعم 
01 2 2 . 


مصطلح بريختي للدلالة على الصور 
الناتجة من المسرح لوصف الواقع خارج هذا 
المسرح الذي «يتمثل بتطوير إعادة الإنتاج 
للأحداث الحيّة المنقولة أو المبتكرة والتى 
تحدث بين البشرء. :وذلك بهدف الترفيه» 
(11 :1963 ,اطعععء8). إن إعادة الإنتاج 
هي عبارة عن تقليد تغيير العالم من طريق 
المسرح وتؤسّس لنظرية «الواقعية» ولكنها 
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ليست محررة كلياً من الفنّ كانعكاس مُتمثل 
بالواقع (57 :1963). أما بالنسبة إلى بريخت 
فيجب أن تكون إعادة الإنتاج ذات «تماسف» 
أي أن 51 تسمح بالتعرف إلى الموضوع المعاد 
إنتاجه. ويعتبر دور المشاهد في عملية إعادة 
الإنتاج هذه مهمة أساسية بحيث إن إعادة 
الإنتاج المسرحي لا تكتمل إلا بعد إعادة 
خلقها بحسب جمالية بريخت, وبصورة عامة 
في كل ممارسة تطبيقية في المسرح. 
ىت حقيقة ممثلة. حقيقة حقيقة مسرحية» تلق 
رمر. 1 
دافع درامي 
1101 1155011 
لكا الإنجليزية؛ عر( عزن ٠‏ وانوي اماملا 
أهااسعامط عناونجيهءط , «روتاعكر؟ بالألمانية: 
أه زات امودع:1170!1؟ بالإسبانية: 50«لاء©7 
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1- الدافع الدرامي هو الدّالة التي تدير 
الفعل بطريقة فعالة وغالباً بطريقة غامضة.» 
وتنظم معنى المسرحية وتعطي أو تسلم مفتاح 
الدوافع وحبكة الرواية. تنحصر هذه الدوافع 
في حوافز الشخصيات وسياق الحكاية وترقب 
الأحداث ومجمل المسلكيات المسرحية التي 
نسهم في خلق جو مسرحي ودرامي قادر على 
أسر المشاهد: «يكمن السرّ فى الإعجاب 
والتأثير: ابتكار دوافع تستطيع التأثير والتعلّق 
بها» (بوالو). إن استعمال الدوافع» وإن كان 
موا مضنا من قبل الدراماتورجيا 
الكلاسيكية» يزيد دائماً من ذوق التأثيرات 
والحوافز السهلة والحوافز المخفية للسلوك. 
يقول مارمونتيل بهذا الصدد: «يهدد النظام 
الحديث للتراجيديا دوافع قلب الإنسان 
جميعها». 

2- الحيلة» أو الصورة المفضلة والغالبة 
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للدافع هي في الواقع مصطلح ساخر وانتقاصي 
للدلالة على ما يصل وايمسك» المشاهد أو 
اشخصيات المسرحية)» ما يسمح لمبدعها 
بالتلاعب بها أو تحريكها مثل الدمى المتحرّكة 
بحسب الحاجات ‏ النزوية لحبكة الرواية. 
وعندما تكون هذه العوامل الهيكلية والعوامل 
الدرامية أوتوماتيكية ومرئية تكون المسرحية 
متقنة «ومبنية بعناية». غير أن المؤلف 
المسرحي ليس سوى فاعل «رجل الحيلة»؛ 
(بحسب اللقب السحري الذي أعطاه)» إذ 
إن براعته الفنية أصبحت تقنية آليّةَ ومتكررة. 


تغيير مفاجئ 
اللزلد اند ل ف الزفؤالادنا 
هد بالإنجليزية: 0111م - 11/711186؟ 
بالألمانية: تماص 11:0 
بالإسبانية: ©1/1<[6. 


إنها اللحظة التي تغيّر فيها الوجهة. 
وعندما يطرأ الحادث المفاجئ يغيّر مَجرى 
الأمور و«ينقل الشخصيّة المعنية من البليّة؟. 


علم البلاغة 
21111101 
نه بالإنجليزية: ع876/071؛ بالألمانية: 
1771071؟ بالإسبانية: مع28/071. 


إنه فنَ الكلام المنمّق والإقناع. ولعلم 
البلاغة دور يؤديه في المسرح, لأن هذا 
الأخير يشككل مجموعة الخطابات المعدة 
لنقل الرسالة النصية والمسرحية إلى المشاهد 
بأفضل طريقة ممكنة. إن دليل علم البلاغة 
(الخاصة بالشاعر مثلاً) غالباً ما يقارن فنّ 
الخطابة بفن الممثل. ويطبق مذهب تقديم 
العرض والفصاحة الجسدية مباشرة فى فن 
الإقناع الخاص بالممثل. (وغالباً ما يعود 
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دليل الحركات بها إلى القرن الثامن عشر). 
يخضع صوت الخطيب والممثل إلى قواعد 
الوضوح والتعبير» كذلك الأمر بالنسبة إلى 
العينين ووجهة الرأس واستعمال اليدين 
المرمّزتين. يجب على الحركات أن تدعم 
الكلمات لا الأشياء؛ ولقد تنبّه فنّ الممثل إلى 
هذه النصائح. 

1- علم بلاغة النص الكلاسيكي 

يستعمل النصّ الكلاسيكي (القرنين 
السابع والثامن عشر) بشكل كيير النصوص 
التي اسبتعارت. الكثير من الصور والأسلبة. 
ونجد فيها ثلاثة أنواع أساسية من علم البلاغة 
وهي البرهاني» والتداولي؛ والقضائي: 

أ- البرهاني: يعر ضح الوقائع- مع وضفف 
الأحداث. فالعرض والسرد وبراهين 
الخطابات الكلاسيكية تنتمي إلى هذا النوع. 

ب- التداولي: تسعى الشخصيات أو 
الجهات المتنازعة إلى إقناع الفريق المقابل 
والدفاع عن وجهة نظرها ودفع الأحداث 
لمصلحتها. وبشكل عام» يصوّر علم بلاغة 
النصّ التداولي الخشبةً على أنها «قاعة محكمة 
إلى الازدهار أو من الازدهار إلى البليّة؛. 

ج- القضائي: يأخذ القرارات النهائية 
ويوزع الأدوار بين متهم ومدافع» ويميز بين 
القوة المتحركة (عامل الذات) والخصم 

وتقسّم علوم البلاغة الأخرى نصاً 
كلاسيكياً مسرحياً إلى: 

- العررض المثير للشجون. 

- النقاش الجدلي (الدرامي). 


- الكارئة المثيرة للشجون (عاطفية» 


غنائية). 
تا 
سلما 


2- علم البلاغة للنص الحديث والمسرح 
منذ القرن التاسع عشر» أصبح من 
الصعوبة استنتاج أنظمة بلاغية عالمية: لم 
تعد الخطابات تخضع لنموذج ومحيد أو لأي 
مشروع أيديولوجي محدد بوضوح. فلقد 
اجتازت معيار النصوص السابقة مكوّنة بذلك 
علم بلاغة جديداً قابلاً للتعديل على الدوام. 
تُعيد عمليات الإخراج الحالية (وخاصة 
الكلاسيكية منها) اكتشاف العرض البلاغى 
نفسيا لجعله محتمل الحدوث». يتم التشديد 
على البعد البنيوي والأدبي للنص وتستخرج 
منه أساليب العمل: الكلام الإيقاعي المفخم 
للقصيدة الإسكندرية الشكلء ..والتشديد 
على البناء الأدبي للجملة (عند فيليجيه)» 
والمسافة الموضوعة اصطناعياً عن قصد 
بين الدال والمدلول النصي (عند ميغيش)» 
وتظهير أنظمة فنية» وإظهار التصوّر المسرحي 
للعلاقات بين الشخصيات. إن هذه الصور التى 
تعتبر «شكلاً للوظيفة التراجيدية» رقع طاعة8) 
(1963:10 تبحث عن أسلوب إلقاء مناقض 
للطبيعة (فيتيز) ولا يهدف أداء الممثل الذي 
يعطي الانطباع بأنه يتلو النص» ولا يبحث عن 
الحدوث النفسي المحتملء إلا لمعرفة رموزه. 
لذلك» يسعى الممثل إلى استعمال كل ما هو 
نقيض البلاغة وفن الإقناع للحفاظ» وبكل 
الوسائل» على التواصل مع المشاهد (مثلاً: 
أداء من عمق الداخل فيناء ولحظات صمت 
معبرّة ودلالية وترددات خاطئة في بداية 
المونولوج؛ وغيرها...) وهي ضرورية لفهم 
سير العمل للصور المسرحية الكبيرة. توفر 
البلاغة فة نموذج التناقض الاستعارة/ الكناية؟ 
شعريا وكتابة مسرحية. وميا ره 
ونوعاء وإيماءة وحركة وإلقَاء بده05ه13[1) 
(ه 1996 ,31915 1971 ,1963. 


شعرية» كتابة مسرحية» حيز مسرحى» 
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نوعء حركة» إلقاء مفخم. 

ل :1960 ,ععطديهة :1827 متعتصقاممط 

م1970 ,وععة١-01ع115‏ :1963 ,لموطمء121 

,26862 :1972 ,اامتقسلاط 1971 ,موك3 ع0 
,1994 


ستارة المسرح 
تخا 11 


انهه بالإنجليزية: وزو ؟ بالألمانية: 
8 بال سيانية: ©074171). 


1- - إن ركنة المارة ينا من "أشكال 
اهتمامناء» ولا يمكن مناقشتها هنال 2ق عدا 
بشتّى الاخهبارات الموجهة للاختصاضصئٍ أو 
لعالم المسرح. لقد استعملت الستارة للمرة 
الأولى بطريقة منهجية في المسرح الروماني؛ 
الإليزابيئي. غير أنه أصبح في مسرح عفصر 
النهضة والحقبة الكلاسيكية العلامة الفارقة 
الثامن عشر لتلحظ سذل الستارة خلال العرض 
عند نهاية كل فصل من فصول المسرحية. أما 
اليوم فقد أصبحت الستارة وسمهة ة استشهادية 
وساخرة للمسرحة؛ فهي تشغل أخياناً وسط 
الخشبة (فيتيز» ميغيش. ليوبيموفء ليفشين). 
2- تهدف ستارة المسرح أولاً إلى حجب 
الديكور أو الخشبة» وإن للحظات» لتسهيل 
تحريك اللوازم المسرحية وحركة وانشغالهم 
المسؤولين عن الأجهزة الآلية والتقنيّة: 
الخيال» حيث لا يجب أن تظهر للجمهور 
الأحداث التي تجري في الكواليس. 

3- الستارة هى بمنزلة الدال المادي 
للفصل بين المسرح والصالة» والحاجز 
الفاصل بين المَشاهد والمشاهد. والحدود 


ع 


الفاصلة لكل ما يمكن ترميزه بالإشارات 
والدلالات؛ أي ما يمكن أن يصبح (سيميائياً) 
وما لا يمكنه أن يكون (الجمهور). وكما 
الحين بالسبية إلى العين» تسمي. اللبخارة 
المسرح من النظن وهي تدخل عند رفعها عن 
العالم المحجوب الذي يتألف في آنِ واحد 
مما هو مرق ماديا على المسرح زما يكنا آنا 
نتخيله في الكواليس» لتدخل ااعين الروح»ء 
كما يقول هاملتء وبالآتى على خشبة أخرى 
( خشبة يه وهكذاء فكل ستارة تنفتح 
على ستارة أخرى تكون بدوزها غير معترف 
بهاء وغير قابلة للانفتاح كونها غير مرئية» وإلا 
اعتبرت كحدٌّ فاصل للكواليس وحدوداً لما هو 
خارج المسرح. أي بمنزلة خشبه ة أخرى. 

4- الستارة تعني بحضورها الغياب بعينه» 
أي الغياب الذي يحوط كل رغبة وكل عرض 
(مسرحي أو غيره). على غرار بكرة الخيطان 
بالنسبة إلى الطفل؛ الذي يصفه فرويد والذي 
يخفيها ثم يظهرها لاستحضار والدته قبل أن 
يعيد إخفاءها من جديد. فالستارة تستحضر 
المسرح ثم تخفيه أو تعزله وتثير فضول 
الانكشاف والرغبة حولها: عن هنا الاستمتاع 
برؤية الستارة وهي ترفع» ثم سال بتثاقل. 
مؤكّدة ومحددة مفاصل العرض بترسيم 
حدوده» آخذة بين «اشطري السندويش»» 
عالم المسرح. في هذا السياق» يؤكد بعض 
المنظرين» المبالغين من دون شكء. أن 
العروض المسرحية التي تقدم ليست إلا 
لتسويغ حركات الستارة؛ فهم ينامون خلال 
العرض ويستمتعون عند رفع الستارة قبل 
بدايته» ثم ينامون ثانية عند إسدالها في نهاية 
المسرحية 17766176 لاك /01177101ل ,أناة 1:25 .0)) 
عتطلاعءغ0 ,9 .مم رام لاتمطن ع0 أمد«منامم 
(1982. إن الاستمتاع بهذا الأمر أكثر شيوعاً 
وانتشاراً مما نعتقد» ولكنه لا يخلو من بعض 
المخاطر كقطع الحالة الاستيهامية بطريقة 
مفاجئة» وقطع كل ما يحدث وتجاوزه. سخر 
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بريخت وهاجم بنيّة مبيّئة هذا «التقليد الثقيل 
للستارة المخملية والتي تقضي على المشهد 
وتشطر المسرحية مثل شفرة المقصلة» وهو 
يعرض أبعاد هذه الأداة الخطيرة» (99 :1979). 

5- هناك الكثير من أشكال الأدوات 
القاطعة أقل قفا وقطعاً من الستارة نفسهاء 
كاستعمال ثنائية الظلمة/ النور أو الفواصل 
الموسيقية بين المشاهد أو التعاقب بين 
الصمت والكلام. باختصارء كل نظام ثنائي 
دلالي يعارض الحضور والغياب. ففي 
المسرح» يمكن للستارة أن تخفي ستارة 


آخر 20 
/أ» إطارء حيز. 
شعائر وطقوس (المسرح و-) 
(51-:1111.6111) 151ن11511 
هه بالإنجليزية:   )177642‏ [ه1ةر 
(...24ه؟ بالألمانية: ‏ «©1ه )1782‏ [424م 


(...1/؟ بالإسبائية: (... دز مطهع1) [/11:/4ل. 
1- جذور الطقوسية - منشأ الشعائر 


منذ نشأة المسرح» كانت مجموعات من 
البشر تنظّم طقوساً دينية ذات شخلفية زراعية 
أو إخصابية» مبتكرين سيناريوهات يموت 
خلالها إله» بهدف العيش بشكل أفضلء أو 
يعدم سجين ماء أو تجرى تظاهرة» أو طقوس 
عربدة على شكل كرنفال. وعند اليونانيين 
نشأت التراجيديا من خلال إقامة الشعائر 
الديونيزية ومن الديسيرامفوس". فجميع هذه 
الطقوس تحتوي على عناصر سابقة للمسرحة: 
ملايس المحتفلين والضحايا البشرية أو 
الحيوانية» وحمل أشياء رمزية كالفأس 
والسيف اللذين استعملا في عمليات القتل» 
ثم بعد ذلك «محاكمة» من كانوا يعتبرون 
كأعداء و«إقصاؤهم». أي التطرّق إلى رمزية 
الحيّز المقدّس والزمان الكوني والخرافي 
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المغاير للزمان والفضاء الخاصين بالمؤمنين. 

والفصل في الأدوار بين الممثلين 
جايس )ررس ل ا لا 
مكان خاص لهذه اللقاءات» كل ذلك كان ينظّم 
بشكل رسمي ويتحول شيئاً فشيئاً إلى حدث 
مسرحيء فيأتي الجمهور بعد ذلك ليشاهدء 
فيحصل التفاعل عن بعد من خلال أسطورة 
مألوفة بالنسبة إليه» ومن خلال ممثلين يخفون 
وجوههم وراء الأقنعة التي يمثلون. 

إن هذه الطقوس التي ما زلنا نجدها اليوم؛ 
وإن كان ذلك في أشكال متقاربة بطريقة غريبة 
في بعض مناطق أفريقيا وأوستراليا وأميركا 
الجنوبية؛ ومسرح الأساطير المجسّدة والمروية 
بواسطة المحتفلين» وبفضل تطوّر غير قابل 
للتغيبره أي طقوس الدخول والاستهلال 
لتحضير الأضحية وطقوس الانصراف مع 
ضمان عودة الجميع إلى حياتهم اليومية. 
تكمن وسائل التعبير فى الرقص والإيماءات 
والحركات الكثيرة الترميز والغناء» فالكلام. 
ومن خلال هذه الطريقة بحسب نيتشه» نشأت 
التراجيديا في اليونان: «من خلال الروح 
الموسيقية) ع1 نع1<0 ه! ع4 :741550 ©.ل) 
(/5191ل7:12 »| 0 تمع '[ ع0 روم ث (عنوان 
كتابه الصادر سنة 1871). 


2- طقسيّة الإخراج/ شعائرية الإخراج 
أبعد من قصة الإشكالية الدائمة حول 
موضوع نسب الفن إلى الطقوسية» يجب 
ملاحظة أن الطقوسية تفرض على الممثلين 
0 والحركات والتمايلات الجسدية حيث 
يشكل التنظيم الجيد للجمل ضمانة عرض 
ناجح. في هذا السياق» يعتبر كل عمل جماعي 
منفذ عملاً طقوسياً بالمعنى الذي يقصده ميشال 
فوكو حول إنتاج و«ترتيب الخطاب». حيث 
يقول إن «الطقوسيّة تحدّد الخصائص التى 
يحن أن تتوافر لدى الأشخاص المتكامين 
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الذين يجب أن يحتلواء في لعبة الحوار 
والتساؤلات والتلاوة» هذا الموقع وأن يصوغوا 
«هذا النوع» من النتصوص الملفوظة. كما 
ويحدّدوا الحركات والسلوكيات والظروف 
ومجمل الإشارات (الدلالاات) الى عليها 
مرافقة الخطاب» ويثبت في النهاية الفعالية 
المفترضة أو المفروضة فى الخطاب وتأثيرها 
في من تتوجه إليهم) (1971:41). 


3- بقاء الطقوسية في المسرح 

لدى المسرح اليوم حنين قوي ودائم لهذه 
الجذور الظقسية . أمنا الآن» وقدتوقفت الحضارة 
الغربية عن الاعتقاد بأنها الأفضلء والأعلى شأناً 
ا ل 0 

لا تزال تؤدي الطقوس كور 0 في الحياة 
الاجتماعية. فى هذا السياق» يعزو أنطونين 


آرتو هذه العودة إلى ينابيع الحدث المسرحي 


من خلال نبذ المسرح البرجوازي الذي يعتمد 
على الفعل والتكرار الميكانيكي الرتيب والربح 
المادي. ويعود ابرئيط بغليم غير فال للتخبير 
في شاخص الطفوش والاحدالة: لهو مابوج 
يركز ويعبّر - مثل الطبيب الساحر - عن توق 
كبير للمسرح المنشغل بالبحث عن جذوره 
ونشأته ا «الحنين السري» الطموح 
الأقصى للمسرح هو في شكل من الأشكال 
يعيد إيجاد الطقس الذي بزغ عند الوثنين وعند 
النسيحين انقاة (144 :1908 رمصمدلة). 


لذا: تج الطقوص طريقها:قي, الخرضس 
المقدس إلى حدث فريد» أي إلى فعل غير 
مقلّد أو مسرح غير مرئي أو عفوي وخصوصاً 
عند حصول عملية تعرية إضافية للممثل 
(بحسب غروتوفسكي وبروك) أمام مشاهد 
يضع مشاغله ومشاعر روحه أمام نظر الجميع» 
مع الاعتراف بالأمل في الخلاص الجماعي. 
ويتحول الكثير من عمليات اللإخراج إلى نوع 

من #القداس اراي 0 
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وعي علياء» والخضوع إلى لازمة التكرار 
والتسلسلية» وهوس الجمود أو «الأداء» 
الأحاديء والرغبة في جعل غير المرئي مرثياء 
والإيمان بحدوث تغيير سياسي عند بلوغ 
الموت الطقسي للشخصء والهوس بإشراك 
الجمهور في الاحتفال المسرحي. ومهما تكن 
مظاهره. فهناك دائماً هذه الرغبة في العودة إلى 
الأصولء ليعود إلى «مسرح الينابيع» الخاص 
به والذي يُعتبر المرحلة الأهم فى البحث» 


والصورة الرمزية له. 
افإلىت جانب هذه الأفكال البارزة من 


راي تل المعرره آثاراً طقسية» اجيانا باق 
على السخرية» ويتعذر استئصالها. على سبيل 
المثال» الضربات الثلاث التى من دونها لا 
يمكن للعرض أن يبدأء ثمّ الستارة الحمراء 
وصف من الأضواء في مقدمة الخشبة» وتحية 
الجمهور, هذا غير التذكير بالمواضيع الرئيسية 
التي يجب أن تترافر في أي من الأمواع التي 
ننتظرها بشوق. منها: تعنيف الخائن» وسقوط 
الأبرياء» والخلاص من طريق شخص مرسل 
اليم وغير ذلك 


إن كل ذلك يشير إلى أن المسرح الذي 
تخلّص بالكاد من الطقوسية والاحتفالية يتوق 
بشدة للعودة إليهاء كما لو أنها طابع ملزم لهذا 
«المسرح المقدّس» ومن هذا ال «هولي ثياتر» 
الذي يتحدّث عنه بروكء كان الأمل الوحيد فى 
البقاء. وفي التواصل مع الفنون الجماهيرية 
المصنعة في قلب العشيرة الإلكترونية. 
“© أنثروبولوجيا مسرحية» مسرحة؛ مسرح 
جماهيري» مسرح الإشراك, الدراما الإثنية. 
الإثتية المسرحية. 
ال ,عضرو :1974 ,معز :م1964 ,رجاهم 
1952 ,عانا1" :1981 ,د5ع2م] :1989 ,1981 


15 يقكاأوطا/8 512 :1985 ببتعصطععطء5 
.15 ,1112205 
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دور 
2011 
احم من اللاتينية: 1010 عكلاعم ,هآ/1ه!ل؛ 
بالإنجليزية: 577 بالألمانية: ‏ 80116؛ 
بالإسبانية: أعصره]. 
1- دور الممثل 


كان دور الممثل عند الإغريق والرومانيين» 
لغة من الأسطوانىء تلتف عليه ورقة مُشمّعة 
تحتوي على النصٌ الذي سيتلى مع تعليمات 
تأديته. 

يدل الدورء بالمعنى المجازي» على 
النص والأداء المتلازمين والخاصّين بالممثل 
الواحد. ويقوم المخرج بشكلٍ عام بمهمة 
0 الأدواد ب بحسب خصائص كل 0 
ل 8 ذاتها: الشرير أو الخائن... 


إلخ الذي يبنيه الممثل؛ وعندما لا يناسب 


الدور مطلقاً وظيفته» نتكلّم عن بناء دور 
مركب. نجد في كل مسرحية ما يمكن تسميته 
بالأدوار الأساسية والأدوار الثانوية. إن علاقة 
الدور هي أحياناً تقليدية وتطابقية (اتجسيد» 
الشخصيّة من قبل الممثل)» وأحياناً تكون 
مختلفة وتبعيديّة. وقد يكون شعار الممثل 
البريختى تجاه جمهوره «انخراطاً من دون 
د رافضاً بذلك الخرافة التي تقول 
بتقمص الممثل للشخصية. أي الممثل 
ا مع إعطائه دور العارف الناقد 
للمشاهد الذي يراقب بشكل دقيق بناء 
الأحداث والشخصيات. 


إن الصورة القديمة للدور المسرحي هي 
قطعة يجب بسطها كشذرات جلدٍ موجود قبل 
تأدية الدور وبعده بحيث إِنَّهِ يمكن للممثل 
التخلص منه أو الانفصال عنه. يفرض الدور 
نفسه من جديد في فهمنا الحديث الذي يزيل 
الوهم وينمئي المفهوم الحيوي للتقممص 


ع 


المسرحى. لكن هذا الأمر لا يسير بهذا 
الشكل منذ فترة وجيزة مضت. عندها كان 
الممثل يكتفى بحياته المهنية بعدد محدّد من 
الأدوار. ويبحث طوال حياته عن الدور الذي 
زوافة طمو ويناسيه بأففيل طريقةة» ويعقق: 
كما هي «أقنعة» الكوميديا دل آرتي» نماذج 
الإيمائية والمزاح الماجن فيتخيل أحياناً أنه 
ينسج دوره من حياته الخاصة. بهذه الطريقة 
استنبط الممثل الرومنسي كين (مهع]]) دوره. 
الممثل بعيش علاقة الدور 
كوسيلة ضغط: فإما أن يسعى إلى تقليد الدور 
والتقرب منه مثلما نرتدي ملابس غريبة نسعى 
كي تكون ملائمة لأجسادنا قدر المستطاعء 
وإمّا أن يسعي | إلى ابتداع دور على مقياسه 
وتشذيبه وفقاً لشخصيته وجسمه وخياله. 
ويشغل «قياس» الدورء أي كتابته وفهم أبعاده 
وتفكيك رموزه من دون توقف. ولكنّ الممثل 
يطرح على نفسه سؤالاً آخر يحدّد جميع 
اللزامات ودرانه الميدلة, سؤالاً حول دوره 
في المجتمع والدورء المتحّول أو المتمثل 
الذي تلعبه الحركة المسرحية في العالم 
والذي يتطور فيه. 
2- الدور كنموذج لشخصية مسرحية 
بصفته تموتجا لشخصية مخدذة: يرتبط 
الدور بحالة أو بسلوك عام. فهو لا يتمتع 
بأية خصائص فردية معزولة» ولكنه يجمع 
خاصيات تقليدية ونموذجية عدة للسلوك., 
أو طبقة اجتماعية (دور الخائن أو الشرير). 
ننئ هذا اليغتى استعمل غريمابي الفقطلح 
التقني» «دور» في إطار المستويات الثلاثة 
من مظاهر الشخصية (عامل فاعل وممثل 
فاعل ودور). يقع الدور في المستوى الفاصل 
بين العاملء» أي القوة العامة العاملة» (غير 
المشخصنة للفعل والممثل الفاعل). أي قوى 
مسيطرة على شكل إنسان. إنه «كيان متمثل 
إحيائي. ولكنه مجهول واجتماعي». إنه مكان 


-. 
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تمرير دلالات عواملية تجريدية إلى الشخصية 
والممثل الذي وضعه الإخراج على الخشبة 
بإرشاداته المادية وهو يتحرّك وكأنه خريطة 
بحث الشخصية النهائية (الحركة) ,1035اع+6©) 
(1970:256. 

3- النظريّة النفسية للأدوار 

يقارن غوفمان (20015080) (1959) السلوك 
الإنساني بالإخراج» وبحدد النص الاجتماعي 
بواسطة العلاقات ما بين اللاشخاص. بعد ذلك 
يندفع المخرج من خلال السلطة القرابية أو 
الاجتماعية. والجمهور من ناحيته يراقب سلوك 
اللاعب. 

إن هذه النظرية المجازية للتفاعل 
الاجتماعي كلعب درامي (06و 6 هتسوهل داءل) 
تضيء في المقابل مفهوم الدور المسرحي أي 
أن بناءء الذي يقوم به الممثلين يجري من خلال 
الممثلين مجتمعين وفي إطار بعض القوانين 
الخاصة بالعالم الدرامي المعطى. إن بناء الدور 
لاينتهي أبداء وهو نتيجة قراءة النص ومنتج هذه 
القراءة (#كدداء16). 
فط ,1963 ,5[14؟ة[5لمقا5 :1938 ,1111121283 

.5 ,مطع7401 :1966 


انقطاع - (قطيعة - انشقاق) 
121101 

لتم بالإنجليزية: -01111711ع1215 ,ع لناصرلة 11 
بنة؟ بالألمانية: :إعل87؛ بالإسبانية : و««لااولد. 

1- انقطاع الخيال (الوهم) المسرحي 
يحدث الانقطاع عندما يتعارض أحد 
عناصر اللعبة لإنكار التماسك المنطقي 
للعرض وللخيال الممثل. الخيال في المسرح 
سريع وفعال» بقدر ما هو هش » فتخاطر 
مجموعة المتكلمين في كل حين» للخروج 
من إطار التمثيل الخيالي؛ فيقوم الممةا. يعمنية 
الإنقطاع. وفي الأدب» يمكن ايها إيجاد 


2 


انقطاعات فى النبرة» ولكنها تبدو مدمجة 
بالخيال؛ بينما في المسرح تحصل عمليات 
الانقطاع من الخارج ويجلبها الممثلون معهم) 
فيبدون مع عمليات انقطاع اللعب غريبين عن 
العالم الخيالي. 

2- انقطاع الأداء 

يحدثٌ عندما يتوقّف الممثل فجأة عن قول 
نصه (أو يخطىئ فيه)» أن يحتقر أداءه أو يؤديه 
متعمداً بشكل خاطى. أو أكثر من ذلك» حين 
يبدّل اللهجة» ويخلط طبقات الصوت ونبراته 
ويكسر وححدة شخصيته المسرحية. 
3- وظيفة الانقطاع 

هي تحديداً وسيلة لعمليّة «التماسف. 
فالانقظاع هو غلامة جمالية للمقطوع والمجزأ. 
إنه يدعو المشاهد الإعادة إلصاق الأجزاء 
ببعضها»» والتدخل من أجل إعطاء معنى 
أيديولوجي للنسق الجمالي. 

ولكن» يجب على الإخراج الحديث ألا 

ينسى أن الانقطاع هو مفهومٌ جدلي وليس فعالا 

37 عندما يكون هناك: إما تماسك أو وحدة 
تامة 6" عمليات الانفطاع الكثيرة أو عمليات 
الانقطاع من دون دوافع» أسيلويا جديدا للأداعء 
وتفانةا جديداء هو إذا صح ح التعبير» تماسك 
غير مترابط؛ فيفقد العرض إمكانية قراءته. 
مك دراماتيكى وملحمى, استشهاد أو تمثل» 
لصقء مونتاج» الإيقاع. . 
ل :1974 ,مصرملم :1969 ,متصسوزمعم 
4 ,2غآم0/ا 


الريقاع 
1211 


للك بالإنجليزية: ###إبو/8؛ بالألمانية: 
15 با لإسبانية : 403110. 


يدرك كل ممثل ومخرج من طريق الحدس» 
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أهمية الإيقاع في العمل الصوتي والحركي 
كما في سياق العرض. هذا المفهوم الخاص 
بالإيقاع ليس أداة سيميائية مبتكرة حديثاً لقراءة 
النص الدرامي أو لوصف العرض المسرحي. 
إنه أمر بنائي تكويني من صناعة العرض بحد 
ذاته. 
غير أن العلاقة التضمينية النظرية للإيقاع 
تعتبر أساسية عندما تصبح عاملاً مقرّراً وحاسما 
لوضع الحكاية وسير الأحداث والإشارات 
المسرحية. فإنتاج المعنى كما الحال في 
الممارسة التطبيقية المسرحية المعاصرة. وتأتي 
الأبحاث النظرية والتطبيقية حول الإيقاع في 
وقفت الانقطاع المعرفي. فبعد اجتياح وهيمنة 
المرئي» ودور المكان» والإشارة المسرحية 
داخل الإخراجء الذي يتبيّن لنا بأنه إظهار عياني 
للمعنى» نلجأ فى النظريات كما فى ممارسة 
التطبيق إلى البحث عن نمط استبدالي للعرض 
المسرحى» وكحديدا للسمعي مئه والزمنى. 
وللتتابع الدال» وباختصار لليناء الإيقاعي. 
1- النظريات التقليدية للإيقاع 
أ- فى غالب الأحيان. تمتدٌ نظرية الزخرفة 
الإيقاعية للنص الشعري إلى المسرح. ويصبح 
الإيقاع زخترفة عروضية وسطحية للنص أو 
إيقاعا ملصقاً بالبنية المعنوية - الدلالية التي 
تعتبر أساسية وثابتة. إنَّه وسيلة لحنية وتعبيرية 
لقول النص وسرد الحكاية. وفي نقده للإيقاع. 
يميز هنري ميشونيك -8مطء2»5 أهممع1]) 
(ع1م (1982 ,ع اندم ياك ©1111 0)) ثلاث 
فئات من الويقاع الألسني: اللغوي (الخاص 
بكل لغة). والبلاغة والبيان والشعري (يعتمد 
على التقاليد الثقافية)» والشعرية (المرتبطة 
بالكتابة الشخصيّة). كما يبيّن الخطرين اللذين 
يلقيان بثقلهما على الإيقاع: فَإمّا أن يتجرٌأ مثل 
أي جسم أو شكل إلى جانب المعنى» وهو 
المشهور بإعادة فعل ما قاله بمعنى الإطناب 


2 
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والإسهاب والتعبير» وإما أن يفهم عبر معانٍ 
وتعابير نفسية» قد تفوق الوصف. فيخفيها حتى 
امتصاصها وامتزاجها في المعنى أو الانفعال» 
(55 :ه1982). وفي المسرح. كما في الشعرء لا 
يُعتبر الإيقاع بمنزلة زخرفة خارجية تُضاف إلى 
المعنى» أو التعبير عن النصء بل يشكّل معنى 
النص كما سبق ميشونيك أن لاحظ فى كتابه: 
«(ئة 107161 ) داع ضام وعناوتامةن0)» 08 قال: 
«من الواجب والكافي أن يكون هناك نوع من 
الشعر (الأكيد)» يجبر الترتيب البسيط للكلمات 
التي نقرأها كما نحكيهاء تغيير نبرة صوتناء حتى 
الداخلي» وأن يخرج من نبرة الخطاب العادي 
ويضعه في عالم آخرء وفي زمن آخر. إن هذا 
التناقض البسيط بين الزخم والفعل الإيقاعي 
يحدث تحويلات أساسية مهمة في كل قيم 
النص الذي يفرض علينا». 

ب- تكتفي نظريّة نظم الشعر في غالب 
الأحيان بتدقيق الشق التقني والمعياري للبيت 
الشعري وملاءمته مع القوانين الموضوعة. 
وتميل إلى موسيقية البيت الشعري الخاص 
بالشاعر أو إلى سرعة الحوار فى الملهاة. ولا 
يتبين الإيقاع إلا بالملاءمة مع الترسيمة التي 
لا اعتراض فيها على معنى العرض وأحداثه. 
ويعود ل ميشونيك الفضل في النقد الجذري 
للويقاع الذي وعد لفترة طويية في «أوزان 
العروض»» محدداًء وخصوصاً في فرنساء النثر 
وغياب الإيقاع والثثر والخطاب العادي بأنّها 
النظرية التقليدية للويقاع كتبديل لحظات الأداء 
القوي ولحظات الأداء الضعيفء المسجونة 
في أوزان العروض الخارجة على المعنى 
تحت عناوين ثانوية تعتبر شكلية -08اء3/65) 
(86:3 1982 وعلم. 


ج- تقرّبنا نظرية بريخت كثيرأء (من 


الحركة» والموسيقى الحركية» ومن الشعر 
المقمى بالإيقاعات غير المنتظمة ومن 
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الأبحاث المعاصرة). فهي تسعى لكي تكون 
مصادرة للعلاقات الاجتماعية» في الحركة 
الفردية» أكثر من أن تكون وسيلة لإظهار تأثير 
حركة ماء وبوقع نمطي في إنتاج معاني الكلام 
والأفعال الملفوظة. وتمهّد هذه النظرية الطريق 
أمام الأفكار الحالية حول الإيقاع والتي تحاول 
ربط الإنتاج/ الإدراك للإيقاع» بمعنى النص 
المؤدى وطريقة تنفيذه. 
2- الويقاع والمعنى 
أ- انبثئاق المعنى 
ما هو معنى الإيقاع وأين يسمع صداه 
ويرئ؟ تساءل ميشونيك في 0 0) 
(1982) عتتزابد غك ثم بين أ ن إيقاع النضن 
الشعري ليس أهم من المعنى التركيبي - 
الدلالي أو أرفع منه» لكنه أحد عوامله المكونة. 
نه الإيقاع الذي يحبي أقسام الخطاب» ويرتب 
مجموعات الحوار» ويمثل الصراعات وتوزيع 
لحظات الأداء القوية كما الضعيفة منها للنص» 
وتسريع التبادل أو إبطاءه. هذا كله يمثل عمليّة 
دراماتورجية يفرضها الإيقاع على كامل 
العرضء وإن عملية «البحث وإيجاد الإيقاع» 
للنص المراد تأديته هى دائما عملية (بحث عن 
المعنى» (1984 ,تنأءل1). 
ب- إيقاع التقطيعة 
لفهم الإيقاع يجب بناء هيكلية النص 
وإعادة تفكيكه. وخصوصا التشديد على 
العوامل والعناصر النحوية» وبالآتي التقطيع 
وإضفاء عوامل أخرى. ويتعلّق التقطيع 
النحوي للجملة وإزالة الالتباس الدلالي الذي 
قد يترتب عليه» بالإلقاء والإيقاع الداخلي 
للجملة وإدراكها. فلا يمكننا أن نؤكد أن هذا 
النص له معنى أولي تعييني ثابت وواضح؛ 
بما أن أي كلام مغاير يحوله فوراً عن «المسار 


الصحيح». 
عا 
للا 


- الريقاع والدعم المرئي والويمائي _- 
(الحركي) 


يمكن فهم الإيقاع ابتداء من قراءة النص 
من قِبّل الممثل وطريقة إلقائه أيضاً عندما 
يأتي قسم من الخطاب في خلفية الأداء 
المسرحي بطريقة يتغيّر فيها أو ينزاح المعنى 
الحرفي للخطاب الشفهي عن طريق الأداء 
المسرحي. 
د- أصل الإيقاع في المسرح 

تتجاوز نظريّة الإيقاع إطار الأدب 
والمسرح؛ فهي تستند في معظم الدراسات 
إلى القواعد الجسدية» أي إلى إيقاع النبض 
والإيقاع التنفسي أو العضليء أو من 4 
الفصول زالدورات القمرية» وغيرها.. 
دون الدخول بتعقيدات هذه لاع 
نذكر أنَّ ديناميتهاء» في غالب الأوقات» 
متوافرة فقط في «أسلوبين أو وقعين من 
الأداء: شهيق/ زفيرء نمط أداء قويّ «مركز) 
(أي مع تشديد)؛ ونمط أداء ضعيف «غير 
مسرم اي مم اليد وى الس 
المسرحيء وخصوصا في الدراماتورجيات 
الكلاسيكية. تبقى الترسيمة الدلالية عينها 
صالحة. أي في صعود/ نزول الحدث» 
وربط الحل/ وتفكيكه» والشغف/ والتطهر 
وغيرها. وغالبا عا تركز فمارسة المخرجين» 
أمثال منوشكين» (في ريتشارد الثاني وهنري 
الرابع) على تنفس الممثلين والتناوب بين 
الوقفات والطلقات الصوتية والإيماء.» هذه 
الثنائية في الإيقاعات البيولوجية وفي فرض 
شكل الإيقاع على النصّ تقوّض التخطيط 
الرتيب وتتفادى أي مماهاة للنص مع حالة 
الشخضية النفسية: 

أما بالنسبة إلى النصّ المراد قراءته أو 
قوله. فيجب حسم ما إذا كان الإيقاع معطى 
«من الداخل» كترسيمة تنغيمية وتركيبية 
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مسجلة في النص» أو بالعكس» 71 تيا هن 
الخارج من قبل من يؤذي ويتقيل سلسياة 
الوفائع (الممكل والمخرج وفي النهاية 
المشاهد). 


ويبدو الإخراج المعاصرء سواء في 
مسرح الشمس (منوشكين) أو مع (فيتيز) أو 
«دل بي 22 ميهورا بالقدرة على الانطللاق من 
البحث عن الإيقاع لتغيير إدراكنا للنص. وفي 
اشيكسبيريات» مسرح الشمس يعتبر العمل 
على (تقنيات) الصوت «التلاعب بالمخارج 
الصوتية والنبرات) من طبيعة ‏ الحركات 
المؤسلبة نفسهاء والتعامل مع النص ‏ ككتلة 
من الأصوات والأشكال البلاغية. كان 
«فيتيز» يعطي تعليماته للممئلات (أكثر من 
الممثلين) بعدم التأدية الصحيحة» أي بتأدية 
«منحرفة» على أن تكون «بمحاذاة» الدور. 
وبمّسرحة انبعاثاتهن الصوتية. فالبحث عن 
الصدع والخطأ والثغرات أصبح فوب ديد 

ه- الوبقاع. رفض المعنى والتعبيرية 

لا نتفاجأ بسعي الممثلين أو المخرجين 
المنشغلين بقراءة النص برفضهم المشاعر 
والتاثير الذي يعطيه «الجواب» بهدف التواصل 
عند النظرة الأولى ك لويس جوفيه لأن القراءة 
الأولى تكون لإعادة إصلاح شكل النص 
كما يصفها وبعده» وبنفس الروحية (آرتو). 
فالبحث عن الويقاع 58 بإزالة معنى النص» 
وعدم دراية وتآلف المستمع» ‏ وإبراز رؤية 
ميكانيكية البلاغة الخطابية الدالة والفطرية. 
ويمهّد التأخير المماثل في المعنى الطريق 
أمام قراءات متعددة للنص» ويعرضه لتجارب 
وفرضيات مختلفة ويأخذ بالاعتبار ظروف 
الاستقبالو التلقي (143 :1954 مارم ). 


3- الإيقاع في الإخراج 


يشمل الإيقاع جميع مستويات العرض 


ع 


ومواقعه؛ وبالآتي ليس في السياق الزمني لمدة 
العرض فقط. 
ع عرض القراءة 

يدخل الإيقاع في اللعبة. حتى في قراءة 
النصوص الأكثر اتبسيطاً وسطحيةا وفي 
نبرتها الأقل «تعبيراً (أي ما يسمّى بالنبرة 


البيضاء)» وما إن بخدة المتكلم موقعه فى 
مواجهة المتكلمين العارضين أو المعبر عنهم 
مباشرة. 


ب- تناقضات إيقاعية 


. في سياق العروضء يمكن إيجاد الإيقاع في 
التأثيرات الثنائية؛ على سبيل المثال: سكوت» 
كلام» سرعة. ملء فراغ المعنى. بطء»؛ تشديد. 
عدم التشديلىء إبرازء : تفاهة» . تتسميم ) عدم 
تصميم... ولا يقتصر الإيقاع على قول النص 
فقطء بل ينطبق على التأثيرات البلاستيكية: 
يتكلم آبيا في هذا الفيدة على عيبل المثال 
عن «المسافات الإيقاعية») ذ في السينوغرافيات 
الخاصة به. . ويجعل كريغ الإيقاع عنصراً أساسياً 
لفن المسرح. و «جوهرا للرقص بذاته». 

ج- الإيمائية والمسار 

إن البحث عن إيمائية (الحركة) (5ل6وعع) 
والترتيب الأساسي للممثلين على المسرح 
وتنظيم المجموعات على شكل لوحات أو 
مجموعات فرعية» كل هذا يعتبر من المؤثرات 
الإيمائية أو الحركية» ودراسة تقارب للممثلين. 
فتحدد عمليات التنقل والتمثيلٍ المادي إيقاع 
الإخراج. يعتبر الويقاع سوير في اللسانية 
للزمن في الفضاءء وكتابة للجسم ووضعه 
وتسجيل هذا الأخير في الفضاء المسرحيّ 
والخيالي. 
د- قطع - انقطاع 

إن العذاول العملى باللجوء إلى الفضا 
أو القطعء وغير المتواصل» ولتأثير التباعد 
والتماسفء كلها وسائل شائعة في الفن 
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المعاصرء وهذا ما يعرّز إدراكنا للوضعيات أو 
التقطيعات في العرض» فيبدو الويقاع بانقطاعه. 
أي بتأخير النبرة فيه أكثر ظهوراً وحضوراء ويبقى 
شما بال #ساتكوب#افوسيقيا. 


ه- الصوت 


الصوت أصبح العنصر التكيقي والمعدّل 
والأهم على كامل مساحة النص. فإن تنوع 
طبقات الصوت وتلوينه»؛ وتكوينه» وقدرته 
على ربط ما هو شفهي ملفوظ بما هو شفهي 
وغير ملفوظء. والضمني والصريح ,يجعلان 


(1981:74 ,اه10002 «ة عسمغططلد8) . 


و- الإيقاع السردي 

إن جميع الإيقاعات المختلفة للأنظمة 
المسرحية للعرضء والتي» كما سنرى لكحداء 
تشكل في حصيلتها الإخراج» لد نستطيع 
قراءتها إلا داخل إطار الحكاية. ويسترجع 
الإيقاع وظيفة بناء الوقت بالمشاهد أو عبرهاء 
وأجوبة الحوارء وسلسلة من المونولوجات 
المتتابعة أو من الحوارات الشعرية» أو أجوبتها 
السريعة أو في بيت شعري مقابل بيت» وكذلك 


ز- الإيقاع الشامل للإخراج 

تتنظم الإيقاعات الخاصة لجميع الأنظمة 
المشهدية داخل الإطار السردي الذي ينظم 
تنامي إيقاع الحكاية» لهذا التيار الكهربائي 
الموخه للمواة المتقلفة المتسلقة بالعرض: 
(إضاءة.» حركية» موسيقى وأزياء). فكل 
ولعر م ووضع التراتبية بين ع 
تحديداً فعل التنظيم (المنطقي والسردي) 
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للإخراج. ج. هونزل (1940) ويترك عمل 
ويقربنا هذا المفهوم الكلاسيكي للإيقاع 
كرابط للحركات؛ وكلغة إيقاعيّة من الإخراج 
أو العرض المسرحي. ويسمح الويقاع» بمعنى 
إدراك الأجسام الناطقة المتحركة على المسرح 
في الزمان والمكان. بالتفكير في جدلية المكان 
والزمان في المسرح. 

ويقع الإيقاع ضمن دائرة تأويلية لأن 
الخيار الإيقاعي للؤخراج يؤسس لمعنى 
خاص بالنص؛ مثل أي عرض بياني أو كلام 
ملفوظ يطبع بمعناه الخاص المتكلمين. 

ومن أين يأتي الخيار الإيقاعي أو 
الخيارات الإيقاعية في عملية الإخراج؟ إِنَّه 
تخديدا البحث عن الدال والوعداد للمعنى» 
أي المشروع المنجز والمنتج بطريقة أو بأخرى 
لإحياء نص ومشهد. 


ويطرج السيل المسرحي أو السيميائق 
أسئلة ضرورية حول معنى النص الدرامى 
مع محاولة تطبيق ترسيمات إيقاعية عديدة. 
ناظرين في الوقت نفسه إلى منسوبية النص 
الدال» محوّرين ومبعدين مركزية النص 
الدرامي. والادعاء بإعادة إيجاد تر سيمة 
إيقاعية مذكورة فى النص مسبقاء فيمنع 
النص من تأسيس سيميولوجيا على وحدات 
ثابتة و «متخشبة» وهى الأدنى ولمرة واحدة. 
وفي هذا السياق ريز شمن الإيقاع ويفكك 
الوحدات» ويقرب بين الأنظمة المسرحية 
ويحرّفهاء ويقوي ويبعث الطاقة بالعلاقات 
بين الوحدات المتغيّرة للعرض فيسجل الزمان 
بالفضاء والفضاء بالزمان. 
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التطبيقية المعاصرتين إلى صف البنية الإجمالية 
أو الغرض البياني. من هنا يكمن الخطر الكبير 
والواسع النطاق ليشمل البئنية العامة لعملية 
القول الخاصة بالإخراج ومن خلاله. ويصبح 
فئة عامة أو مبهمة بقدر البنية كبيان عيني قوي 
ونهائي للمعنى. وإرادة من جعل الويقاع مكان 
(ك 1985 ,وأنوط). 


لغ رغد أمءلامء8 :1965 ,لقتنا 201-00ع6.آ 
116-134 :1977 ,لإكاو/امتمكلد .84‏ ,1966 
2 ,71162 :1982 ,عكاه؟ع21 ]7 علاع10371 
.4 ,113011562 -هاععة0 :1984 بارعوع ودرا 


إيقاعي 
للف نا ناءلا#4ها| 
بالإنجليزية: -لاء ‏ ,5ع1717711نز لالط 
بومطسول؟ 2" بالألمانية: ‏ 716 طابر إسياطء 


بالإسبانية: 5018 5نا©. 

إنه دراسة أو علم الإيقاعات الموسيقية 
والشعرية. وهو مصطلح استعمله جاك 
دالكروز (1919). و«يهدف للدلالة على 
العرض والتعبير الجسدي للقيم الموسيقية 
بمساعدة أبحاث محددة تميل للجمع بين 
العناصر الضرورية لهذا التشكّل (1919:160) 
وتبحث هذه القواعد الانضباطية عن تعبير 
مشترك للإيقاعات الموسيقية وللمحركة 
التعبيرية الى تزافقها: «إك الموستيقى الرائغة 
والقوية. كمنشطة أو محركة لأسلة حركة 
الإنسان» وذلك كانبثاق «موسيقى» تبرز 
طموحاتنا ونياتنا ورغباتنا» (1919:18) 
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مسرحية قصيرة هزلية من فصل واحد 
(سكتش) 
و 


بالإنجليزية: عاء 5#‏ ,اءادرهاط؟؛ 
بالألمانية: ©521::61؛ بالإسبانية: 50171616 

1- وتعني بالإسبانية القطعة الدقيقة» وهي في 
الأصل مسرحية قصيرة عزلية وساعرة وتالف 
من فصل واحده غرفت في المسرح الإسباني 
الكلاسيكي. ونُستخدم هذه المسرحية الهزلية 
ك «فاصل» خلال استراحات المسرحيات 
الكبرى. وقد ظهرت في نهاية القرن السابع 
عشر لتحلّ مكان هذا الفاصل الترفيهي لتصبح 
مسر حية مستقلة بحل ذاتهاء وخصضوضاآ فى 
مؤلفات رامون دو لا كروز 8.آ 106 ممص ع) 
(2ن© (1731-1795) الذي جعل منها مسرحية 
شعبية لتسلية الجمهور والترفيه عنه؛ وبقيت 
رائجة لغاية نهاية القرن التاسع عشرء ومن 
الذين وضعوا مسرحيات من هذا النوع في 
القرنين السابع عشر والثامن عشر كينونس دو 
بينافنت (8611826/61266 106 010150065) -1651) 
(1589 وقد قُدّمت بوسائل متواضعة وبكثير من 
مواصفات المسرحيات الساخرة والانتقادية» 
لوحات مستلهمة ونابضة بخصائص مجتمعهاء 
والحياة الشعبية» وأجبرت الكاتب المسرحي 


5 


04/5 


على إظهار تأثيزاتها وإبزاز الخصائص 
الفكاهية فيهاء واقتراح هجاء لاذع في غالب 
الأحيان. لمحيطها. وتفضّل المسرحيات 
الهزلية الاستعانة بالموسيقى والرقض» ويس 
لها أي ادعاء فكري. 
يستعمل المصطلح القديم اليوم» 
للدلالة على مطلق مسرحية قصيرة ليس لها 
أي هدف, ويقوم بتأديتها ممثلون هواة أو 
غرليون (موقفب هزلي مفاجئ - أو سكتش). 
وتعتبر #السينيت» التي تُعَد أقصر من مسرحية 
ذات فصل واحد مدرسة في التأليف والأسلبة. 
وه لا تتضمن المسرح التحريضي فقط بل 
أيضاً اللواحة المتقنة وطبعة خاصة (أ و مجلة» 
من مسرح الشونسونيه (مسرح القؤالين) أو 
المسرحيّ ذات الطابع الرعائي. 
سينا 


ريو 
501214110 


حا بالإنجليزية: -7ء 576‏ ,30611010 
برواص؛ بالألمانية: 52620727؟ بالإسبانية: 


101 . 
هذا الم الإيطالي الذ في يعنى 
(ديكور) يذل على ترسيمة» أو وشاظ أولي 
لمسرحية من الكوميديا دل آرتي ويؤشر 


0 


الساريق إلى غرضي. موي اللمسرهة 
وإرشادات تُشرح فيها الدلائل والأفعال 
الدرامية وطريقة الأداء. وخضوضا أداء 
المزاح الماجن ولا تستعمل الكلمة اليوم 
إلا في السينما حيث يتضّن النوع نفسه من 
الإشارات والدلالات؛ باسككثناء التقنية منهاء 
ولكن مع نص حوارات المعثلين. وعندما 
يستعمل المصطلحء وهو أمر تاكن تمي في 
الح يكون بشكل عام في المسرحيات 
لني لا ترتكز إلى نص أدبي» بل تفتح المجال 
أمام الارتجال وخصوصاً الأفعال الخارجة 
عن قواعد اللسانيات.. ويعتبر الإخراج أحياناً 
النص المراد تأديته كسيناريو عادي يكون 
موضع ومصدر إلهام وإيحاء؛ وكمادة نصية لا 
يراد إعادة إنتاجها جرفياًء ولكنه بمئزلة_ حجة 
ومواد دافعة للإبداع. ومن هنا يأتي سوء الفهم 
والخلاف في وجهات النظر حول الوضع 
القانوني للنص وحقوق المخرج. 
يت نص ومشهد, نص درامي. 


هنا 1994 ,نصة 129 :1977 ,لإطصره1] 
خشبة المسرح 
0 
من اليونانية: -8:6 ,©لةوهجهط ,5/68 
1و 


بالإنجليزية: ععه:؟؟ بالألمانية: 1(6ة81؛ 
باللأسبانية: 6566©710710. 

1- كانت الخشبة في بداية المسرح 
اليوناني» المساحة المستطيلة التي كانت 
ثبنى خلف الأوركستراء وتؤلف العناصر 
السبنوغراقية الثلاثة:: الخشبة .والأوركديهرا 
ومقاعد المشاهدين» ضروريات أساسيّة 
للعرض في المسرح اليوناني. أما الأوركستراء 
أي مساحة الأداءء فإِنّها تربط خشبة العرض 


بحيز الجمهور. 
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وتمتد الخشبة عمودياء متضمنه 
(التيولوجيين» أي مساحة أداء الآلهة والأبطال؛ 
وأفقياء مع البروسكيني» ؛ يعني واجهة المسرح 
الخارجية» أي الواجهة الهندسية» وهي سابقة 
لما كان يسمّى ب «خلفية الديكور الحائطي» 
والذي أنتج لاحقاً ما يسمّى «فضاء الواجهة 


المشهدية». 


2- وقد عرف مصطلح الخشية عبر التاريخ» 
ع دائماً وتظويرا بمجمرا في المعنى: 
الديكور التزييني» ثم حن التعل اب يان 
الفعل أو الحدث الدرامي» ثم الجزء الزماني 
في الفعل المسرحية وأغيرا المعلى المجازي 
للحدث المفاجئ الاستعراضي . (ابتداع مشهد 

شِرٌ لأحد الأشخاص ووصفه بكامل النعوت 


المشينة): 
. 5 للتنفية 
41 41 501111 
احم بالإنجليزية: 56 «ورم/معخةا0؟ 
بالألمانية: ‏ ©5226 212101010101012 


بالأسبانية: ©41071هع:[0 567:0©. 


مشهد يترقبه الجمهور» ويطالب به» والذي 
يفرض على المؤلف كتابته. وبحسب و. 
سارسيء فإنّه «مشهد ينتج حكماً من مصالح 
أو شغف يحبي ويحرّك الشخصيات الموكل 
إليها الأداءة. إنه المشهد الذي غالباً ما نجده 
فى «المسرحية المبنية بعناية») أو في مسرحية 
البولفار: وبحسب و. أرشر (617طء1هم 3 
ثمَّة خمس حالات تجعل من المشهد إلزامياً» 
وهي:. 
1- أن يكون ضرورياً بفعل ارتباطه وتلازمه 
بمنطق الموضوع وتكون خصوصاً واجبة 
البيان. 
2- بحسب مقتضيات التأثيرات ذات الطابع 


ولمع ترات الدرامية. 
عا 
ار 


3- أن يكون الكاتب قد دفع نفسه فيه 
بالضرورة. 

4- أن يفرض المشهد نفسه لتفسير تعديل في 
الشخصية أو أي تحؤّل في الإرادة. 

5- أن يكون ملزماً بحكم القصة أو الأسطورة. 


مسر حي 


كك 
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نه بالإنجليزية: بهع3/04 ,3514824 1لء17؟ 
بالألمانية: : 1/16 ,771 كانه( 0زدأقاطا 5971 
بءكقاهمه؛ بالإسبانية: 0ف . 


1 - علاقة بالخشبة. 
د كل ما جلاع أو لد خلانة بع التعمر 
المسرحي. أكان مسر حية ة أم مقطعار ذا طابع 


مشهدي مميّز يعني استعراضياً ومبهرأء وسهل 
التنفيذ والأداء. 


سينوغرافيا 
501 
انم بالإنجليزية: -351026 ,ن[مه 566707 
#وس؟ بالألمانية: 9[ؤطدء:8؟ بالإسبانية: 
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وهو بالنسبة إلى اليونانيين فن تزيين 
المسرح والديكور بالرسم. ففي عصر النهضة 
كانت السينوغرافيا تقنية تتمثل في رسم 
المنظور وفي تلوين ستارة المسرح الخلفية. 
أما في المعنى الحديث» فتعدٌ السينوغرافيا 
علماً وفنا لتنظيم الخشبة والفضاء المسرحي 
وتعني أيضاًء مجازياً أو كناية الديكور بحدّ 
ذاته» ونتاج عمل مصمم المسرح المشهدي. 
أما اليوم» فيحل هذا المصطلح أكثر فأكثر 
نكاك الديكور ليتجاو إتكار الت بين والشلرف 
الذي لا يزال يرتبط بالمفهوم القديم للمسرح 
كديكور. وتعبّر السينوغرافيا عن رغبتها في أن 


اك 


تكون كتابة فى الحيّز الثلاثيّ الأبعاد (ويجب 
أن نضيف إليها البعد الزمني) لا فناً تصويرياً 
للستارة المرسومة؛ كما اكتفى المسرح بأن 
يبقى كذلك طويلا لغاية بلوغ المذهب 
الطبيعي. ولا يجب اعتبار الخشبة المسرحية 
أنه تجسيد لمطالب الإرشادات المسرحية» 
وترفض تأدية دور #ثانوي بسيط» بالنسبة إلى 
نص حاسم وجاهز مسبقاً. 

1- كتابة في الحيّز أو الفضاء المسرحي 


وإذاكان الديكور يقع في فضاء ذي بعدين» 
ومتمثئلة في الستارة المرسومة. فالسينوغرافيا 
تعتبر كتابة أقي فضاء ثلائئ الأبعاذة كما لو كنا 
ننتقل من الرسم إلى النحت فالهندسة إن هذه 
التحؤلية المشهدية. في الوظيفة السينوغرافية؛ 
ترتبط بتطور الدراماتورجياة وهي تتوافق مع 
التطور المستقل في مجال الجماليات» بقدر 
ما تتطابق مع التحول في عمق فهم النص 
وبطريقة تقديمه في عرض مشهدي. لطالما 
اعتقدنا أن على الديكور تجسيد الإحداثيات 
المحتملة الوقوع والقريبة والمثالية للنصء كما 
تصوّرها المؤلف» وكانت السينوغرافيا تقوم 
على إعطاء المشاهد الوسائل لتحديد موضع 
المكان والتحقق من محايدته وشموليته في 


آن واحد (قصرء ساحة) ويمكن تكييفه في 


ججميع الظروف والحالاات» وهو قادر» على 
نحو تجريدي» على تحديد الإنسان الأبدي 
والمنتزع من الجذور الإثنيّة أو الاجتماعية. 


أما اليوم» فبالعكسء فإن السينوغرافيا 
ترى مهمتها لا كرسم أو تزويق مثالي وأحادي 
المعنى للنص فحسبء بل كجهاز خاص 
يهدف إلى الإضاءة على النص والأفعال 
الإنسانية» وإلى إظهار حالة من العرض 
والبيان الكلامي الملفوظ» وليس كمكان 
ثابت. وعلى تحديد وإقامة معنى للإخراج 
في التبادل بين الحيّر والنص. وهكذاء تعتبر 
السينوغرافيا نتيجة لمفهوم سيميولوجي 
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للوخراج. أي التنسيق بين مختلف المواد 
المسرحة المخرابطة ليذه الأنظية«وخصوصا 
للصورة والنصء والبحث عن حالة عرض 
بيانيّة» ليست «مثالية» أو «وفية - دقيقة»» بل 
أكثر إمكانية.في الإنتاج لإظهار قراءة النصص 
الدرامى وربطه فى ممارسات مسرحية أخرى. 
إن عمل «التصميم السينوغرافي هو إقامة لعبة 
تبادل وتطابق نسبي بين مساحة النص والحيز 
المسرحيء وهو عملية تشكيل لبنية كل نظام 
بحد «ذاته»؛ مع الأخذ بعين الاعتبار للآخر في 
مجموعة من التفاهمات والفوارق الزمنية. 

2- الصياغة الابتكارية للسينوغراف. 

متسلحاً بسلطاته الجديدة» أدرك 
السينوغراف استقلاليته وإسهامه الإبداعي 
الفريد في تنفيذ العرضء وهو الشخصيّة التي 
لطالما كانت مهمّشة في الماضيء والتي كانت 
مهمتها تقتصر على رسم الستارات الخلفية 
للمسرح؛ من أجل مجد الممثل أو المخرجء 
ويبدو اليوم حاملاً مهمة توظيف المساحات 
واستثمارها في شكل كاملء وهي المساحات 
المشهدية والسينوغرافية والمسرحية. 
وقد أصبح يعير انتباهه لأطر أرحب وأكثر 
توسيوا: أي الخشبة وشكلها والعلاقة التي 
تربطها بالصالةء ووضع وترسيم الصالة في 
المبنى المسرحي أو في المكان الاجتماعي؛ 
والضواحي والأطراف الفباشرة 'المحيطة 
بمساحات اللعبة» وحيّز الأداء» والصرح 
المسرحي. 

إن عملية أخذ أحجام ضخمة على مسؤولية 
السينوغراف قد تؤدّي به إلى تغيبر وجهة 
الإخراج وتحريفها لمصلحته حصرا: نجد هذه 
الحالة عندما يصبح الحيز المسرحي ذريعة 
لمعرض ستارات خلفية (تجهيز) أو لبحث 
شكلي للأحجام أو الألوان. أما الرسامون 
المشهورون أمثال بيكاسو وماتيس ورسامو 
الباليه الروس». فقد عقدوا التجربة باتجاه 
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هذا التعبير الحرّ وهذا المعرض «المسرحي» 
لأعمالهم» وأصبح الإغراء في الجمالية كما 
في إطار الديكور الجميل بحدّ ذاته كبيراً جدأء 
على الرغم من تحذير المخرجين المهتمين 
بضرورة إعادة الديكور إلى أحجامه المناسبة 
والأكثر اتزاناء ففتح المجال لاهتمامه بإنتاج 
المعنى الشامل للعرض. 

وبالرغم من الأبحاث المعاصرة المختلفة 
للسينوغرافياء يمكننا تعداد بعض الميول: 
كسر الواجهة 4 المعمارية 0 
الصالة على الطريقة الإيطالية بطريقة 
المسرح أو الخشبة على الصالة و 3 
ايد سح ا 0 
ومكانه. والمسر يقة الإيطالية» 
يجعلنا نشعر 00 0 0 وعملية 
تراتبية ومرتكزة على إدراك وتواصل متباعد 
ومخادع؛ وإن هذا الرفض لا يستثني استعادة 
اجتياح للخشبة عينها وبقوة» ولعملية 
تجريبية لمكان الوهم نفسهء أي مكان الخيال 
والتجهيزات الآليّةَ الاجتياحية الاستبدادية 
- التوتاليزية: إن النقيض غير مكتمل لأن 
المسرح على الطريقة الإيطالية لم يعد ملجأ 
للمحتمل وقوعه. ولكن علامة استدلالية 
لخيبة الأمل والخيال. 


فتح الحيز المسرحي ومضاعفة 
500 مدى النظر والمجال البصري 
ايت الإدراك المتوحد والمسمّر فى 


ا و توريع ار حوله. ا 


السينوغرافيا وتجهيزها 
بحسب حاجات الممثل ومن أجل مشروع 
دراماتورجي محدد. 

5 إعادة بناء الديكور مع جعله يرتكز 
وبالتناوب» تارة على الحيز وظورا على 
الأغراض والأزياء: فكثير من المقاصد 


ع 


والغايات التى تتجاوز النظرة الشاخصة 
لساحة مظلوي كيناقها: 
تجريد السينوغرافيا من شكلها 
المادي بفضل وظيفة واستعمال المواد 
الخفيفة والكثيرة التحرك» بحيث تستعمل 
الخشبة كلوازم (إكسسوار).ء وجعلها 
«امتداداً للممثل. كما أن الإضاءة وأنظمتها 
والبروجكتورات» تئحت في ظلمة العرض 
بتقنياتها المتقدّمة» فى أي من الأمكنة أو 
الأجواء التي تيحتاعهنا: 

في هذه الممارسات المعاصرة. 
لم تعد السينوغرافيا العنصر الضروريء كما 
كانت للستارة الخلفية المرسومة في الماضي؛ 
بل أصبحت عنصراً دينامياً متعدّد الوظائف . 
3- معالم سينوغرافية 

بدلمن وضع لائحة غير مكتملة بالضرورة 
بأسماء مصمّمي السينوغرافيا الأساسيين في 
القرن العشرين» ستقوم بالتركيز على الدور 
المؤسس لكل من أدولف آبيا (1928-1862) 
وإدوارد غوردون كريغ (1966-1872)) فمع 
هذين الرجلين» فرضت السينوغرافيا نفسها 
للمرة الأولى كروح للعرض المسرحي؛ وأبعد 
من كونهما رسامين أو مهندسي ديكورء فإنهما 
معروفان كمقومين تشكيليين نهضويين في 
المجال المسرحيء وك رجلين موهوبين يفهمان 
بشكل شامل مسألة الإخراجء أكثر من كونهما 
منفذين لمخططات وعمليات سينوغرافية 
مستعملة حقيقة لعمليات الإخراج» بل 
مهمين لترسيماتهما ومشاريعهما وأفكارهما 
النظرية. وكلاهما يعارضان عملية الإخراج 
فى المذهب الطبيعىء, الذي يجعل من المكان 
الجواب المحاكي والسلبي للواقع» ولقد عرفا 
بوقوفهما ضدّ مفهوم أنطوان الذي كان يعتبر 
أن «المكان البيئي يحدّد حركات الشخصيات» 
وليست حركات الشخصيات هي التي تحدد 


8 رم 


09 


المكان .م ,ءدغء5 تك ©7115 و[ ««ياى أمرع 01/5 ) 
(603. وبحسب جمالية آبيا وكريغ» فإن تنس 
المكان وقيمته الإيقاعية هماعاملان في مركزي 
السينوغرافيا التي لا تعتبر موضعاً ثنائي الأبعاد 
ومجمّداًء ولكن جسداً حياً خاضعاً للوقت 
والويقاع والموسيقى كما وللتغيّرات الضوئية. 
وتعتبر السينوغرافيا (لا علاقة لها بالديكورء 
المصطلح الذي يرتبط كثيراً بالرسم) عالماً من 
المعاني بحدّ ذاته» يعمل بدلاً من رسم النص 
وإعادة قوله على رؤية النص وسماعه من 
الداخل» (تأثير الرمزية). في هذا السياق» كتب 
كوبو أن «آبيا علمنا أن المدة الموسيقية التي 
تدلى الجددة «الذرافيالتاهرة وتضسيط» تولّد 
المكان الذي تتطور فيه. بالنسبة إليه» فإن فن 
الوخراج» بمعناه الصرف» ليس إلا رسماً لنص 
أو لموسيقى أصبحا حسّبين من خلال الفعل 
الحي لجسم الإنسان» وعبر رذة فعله للمقاومة 
التي تواجهها المخططات والأحجام المبنية. 
من هنا يأتي أبعاد أي ديكور غير متحرّك. كما 
ولكل ستارة خلفية مرسومة وجامدة ومسمّرة. 
والدور الأساسي لهذا العنصر الحيوي المتمثل 
بالضوء على خشبة المسرح 2 ,نوع مدرمن)) 
(1928 101815. 

وتتضمن أعمال آبياء إضافة إلى كتبه ».آ) 
70+ 0707712 نأك 566716 11 كال 
8 7 11:10 ع[أكلتالا 221 ,(1895) 
((1921) اتتونطد ره 'ك ع«باييع0' [ ,(2)1899 
ما يقارب المئة ترسيمة ديكور نتعلق بمسارح 
الأوبراء ونصوص درامية» ومساحات إيقاعية. 
للمؤلف جاك دالكروز وبحسب آبياء فإِن فن 
الإخراج هو فن عرضء في «مكان ما». لم 
يتمكن المؤلف المسرحي من عرضه من قبل 
إلا في الزمان». ولم ؛ يعل الممثل اونا في 
مكان مقيّد أو مرسوماً على ستارة خلفية ثابتة» 
بل موجتود] في مكان مركزي تحبيه الإضاءة. 
وتبني السينوغرافيا أحجاناً هائلة؛ لكنها هشّة 


ع 


ويسهل التحكم فيها: سلالمء أو منصات» 
أو بوابات» أو عواميد» أو ظلال لا تستحنٌٌ 
الممثل. كأن تر ا اي 
النظام الموسيقي والهندسي. الفضاء إذن» في 
هذا التصوّر» ليس سوى مشهد عقلي وهندسة 
ثامة ومكتملة.» حيث إن الحلم أو الموسيقى 
يتخذان. شكلهما كما تتخلذ الفكرة المادة» 
وحيث يعود النص إلى الحياة في العالم 
الإيقاعي للزمان والمكان. 


ويتقاسم كريغ وآبيا الرفض في ما خصسص 
ا التاريخية والإخراج المضلل من 

قبل الممثل - النجم. أي البطل: البارز» أو 
التزويق الرسومي والإعجاب بالأثر الفني 
المطلق لفاغنر وكذلك الإيمان باستقلالية 
السيتوغرافيا* وبتوليف: “خيوئ لعناصر 
العرض. لذا فإن «فن المسرح لبق أداء 
الممثلين» ولا المسرحية؛ ولا الإخراجء 
ولا الرقصء بل هو مؤلف من عناصر تكوّن 
وحدته. أي من الحركة التي تعتبر روح الأداء 
ومن الكلمة التي تعتبر جسم المسرحية» ومن 
الخطوط والألوان ا تعتبر تأكيداً لوجود 
الديكور بحد ذاته» فالإيقاع الذي يعتبر حيز 
الرقص» (115 .( ,17661 لاك أنه *[1 ء2). 
وحينما كان آبيا يعطى الممثل دوراً مركزياً 
في إيقاعية المكان والزمان كان كريغ يميل 
نحو محايدة الممثل التي تنتهي بنظريته حول 
(الدمية المتحركة الكبيرة» المصممة وليس 
إلى الحلول مكانه لتفادي «الاعترافات غير 
الطوعية للونسان الخاضع بقوة للانفعالاات» 
وللمصادفة والارتجال الخاص بالمادة 
الحية). 

وبعد هذه الافتتاحية» المتقنة المضمون 
واللائقة» التي قدمها آبيا وكريغ» دخل القرن 
العشرون في الفضاء السينوغرافي من بابه 
العريض. ثمَّ توالت التجارب والأساليب 
بسرعة فائقة وفي الطليعة المؤلفون البنائيون 
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الروس (ومنهم تايروف (1885-1950) 
ومسرحه المحرّر ,18676] 17621 ,امكقة1) 
(1923 الذين ينوا هيكلية الحيّر المسرحى 
بحسب خرائط وخطوط ومنحنيات تحؤّل 
الخشبة إلى آلة لعب. 

وكردّة فعل ضدّ الجمالية التي يدعو إليها 
مؤيدو الحيز الإيقاعي وضد البنائية التي يناضل 
من أجلها السينوغرافيون الروسء يقترح جاك 
كوبو (1879-1949) العودة إلى الخشبة 
العارية؛ إلى مسرح الركائز والمنصات الذي 

يقرٌ بالتأكيد ب «تجاهل أهمية أي تجهيزات 
ألية؛ وترك الكلمة الأخيرة للممثل وللحركة.. 


من الواجب أن تخضع السيتوغرافيا لرؤرة 
المشروع 7 الذي بدوره يضع 


نفسه في خدمة النص فى #ترسيمات الفعل 
الدرامي». وكنقيض لهذه. الجمالية المجردة. 
نجد نظرية الباليه الروسية ل "دياغيليف -01) 
(117أناع23 التى تالف تساها باهراً فى باريس 
منذ العام 1909 مع الديكور والأزياء التي 
ابتكرها ليون باكست (82150 1602) ومن 
ثم إخراج أعمال غونتشاروفا -قطءمه60) 
(072 ولاريونوف (32102097.آ) التي تفيض 
بالألوان الزاهية (الأحمر والبرتقالي والأصفر 
والأخضر). وأشكالا زخرفية فولكلورية 
روسية تحبي الديكور المرسوم. أكثر من ذلك 
فإن أذناء المغنين والراقصين وأفراد الجوقة. 

ما يسمى ابمسرح الرسامين» تخاطر 
السينوغرافياء وإن كان ذلك خطراً زائعاء 
بفقذان سيطرة الرسم لمصلحة معرض شامل 
للوخات خلقية لم يعد لها مع الفعل المسرحي 
سوى رابط واو إلى حد ما. هد 
أقل دهشة عندما يكون الرسامون العاملون في 
غالب الأحيان في 6 أعمال الباليه الروسية 

من الأسماء اللامعة أمثال بيكاسو. 


ر(1917 رعلنة5 ع0 ,عوهمه5) موكوء1ط 
ع0 705512701 لك أسمط 71.6) 11301556 
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م1) ععوآ لامقعععءظ ,(1920 ,كأكصاكتة51 
ر(1923 مللتقطلتالا عل ع4م: يه جره11وغ 7 
ب(1924 ,ع ستل كه صاء :127 ك5هل) 812016 
مانا ,(1950 ,ع6 1884011 عل ع م1 ءا 
ع1) نالآ ,(1950 ركع لسعم قطن عل عكتيامرطل) 
5ع :1920 ,10اقطلتال! عل :101 ع1 «تياى إباء180 
ر(1944 ,دامععقلو5 عل عمو يك دنع دم ]1 
1811560 وكلقء1' نه 11 ع11طآ لامبز س45) 10311 
15 7/015) ه1355 ,(1948 ,رعده8 عل 

(1946 ,عناتدد عل عناالامةد 


أما اليوم؛ فيبدو أن الرسامين يواجهون 
مصاع ب أكبر في التَخْلّص من اللعبة المسرحية» 
ويقعون أحياناً في فخ عصر مهندسي ومصممي 
الديكور. 000 سينوغرافيي 0 
ر. ر. بيدوزي (تتنالء5 ) وب. شيرو» وز. :اليد 
(1110ث .خ1) ور. بلانشون» ي.: كوكوس» وفيتيز» 
وج. سفوبوداء وأو. كريشاء وو. ميتكس 7) 
(وكلمناللء وب. زادك 28461 )2 وج. أيلود 
(لتنتهواائة .©). وك. م. . غروبر بيد أن مصممي 
الذيكور قد نجحواء وفي ذروة الوقت المثمر 
للسينوغرافيا الحديثة» في إحياء الحيّزء وأداء 
الممثل وفترة وقوفه على الخشبة كما في فعل 
كامل ومبتكرء حيث لا مكان لدور المخرج» 
ولا لعامل تشغيل الإضاءة التقني أو الممثل أو 
أطا أه نعاء [ططء11 :1975 ,1965 ,أع[طو8 
رععاكاة71 أء 2اء5تاقطمء830 :1968 باع زماد 

.93 ,20111515 :1980 ,معرء21 :1974 


علم المشهدية 
ل 
كك بالإنجليزية: «روه/50670؛ بالألمانية: 


26 ببالسبانية : ©650©7:01081©. 


يطلق «مايرهولد» على ال «سينولوجيا» 
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تسمية «علم الحيّز المسرحي» الذي يعنى 
بدراسة الدراماتورجياء أي فنّ المسرحة» 
والإخراج؛ وأداء الممثل» والسينوغرافيا. 
باختصار. جميع العناصر التي تساهم في 
إنتاج العرض. نتكلم اليوم عن اعلم المسرح' 
(تياترولوجيا) أو الأشكال غير الأوروبية» 
وهذه تسمّى ب «علم الإثنية المشهدية»: 
(ع1أ650108ء5مصطاتنآ). 
118411 :510111010021111 
لكا بالإنجليزية: -186 /ه نروهامنجوى 
عطه 7 ره :امهصعي ,276؟ بالألمانية: 
21257110111 ؟؛ بالإسبانية: 5671010832 
|6080 


يطلق مضطلح السيميولوجيا «علم 
الدلالات»ة على علم الرموز؛ وتعتبر 
السيميولوجيا المسرحية طريقة لتحليل النص 
و/ أو العرضء وتعنى بالتنظيم الشكلي 
والحيوي وإقامة عملية دالة من طريق 
المتمرّسين في المسرح وكذلك الجمهور. 

وبحسب «فوكواء فهو يعتبر علم 
السيميولوجيا «مجموعة المعارف والتقنيات 
التي تسمح بتمييز أمكنة وجود الدلالاات» 
(رموز) وبمعرفة الروابط والقوانين في 
تسلسلها (44 :1966). تهتم السيميولوجياء 
بالتحقيق في الدلاللات د أي علاقة 
الأثر بالعالم (أي بالإنسان وهي مسألة ا 
ا وذلك 0 مدار العملية سبي 
التي تبدأ من قراءة النص من قبل 2 
مسل> ي | القديم الطراز) وحديث في الوقت 
عينه. وعليه» فإِنّ فكرة الرمز والمعنى هي في 
صلب كل تساؤل فلسفي. لكن دراسة علم 
السيميولوجيا بالمعنى الضيق تعود إلى بيرس 
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وسوسورء الذي لخْص في بحثه ودراسته عن 
البرنامج الضخم حول علم السميولوجيا بقوله 
نه «علم يدرس حيأة الدلالاات والإشارات في 
عمق الحياة الاجتماعية وإنْه يعلمنا ممّا تتكون 
العلامات وأية قوانين تتحكم بها؛ -32 :1915) 
(33. أما فى ما يخصّ تطبيقها على الدراسات 
المسرحية» فذلك يعود (أقله كطريقة واعية 
مستقلة بحدٌ نفسها) إلى الدائرة الْخويّة في براغ 
في الثلاثينيات من القرن الماضي. في ما يختص 
بتاريخ هذه المدرسة. يجب الأطلاع على: 
كنا 1934 ,3011232015109 :1931 رطعت2) 
1940 ,اعدهط 1938 ,لاعدرووه8 :1938 
(1941 ,تعامدماء/١‏ 


وانظر أيضاً: .1976 ,علتهدة]] أء معازء:7113 
.0 بتتقاط :1978 ,قعلأكص ا و51 

1- علم السيمياء (إشارات ودلاللات) أو علم 
الرموز؟ 

الفرق بين المصطلحين ليس عملية تجاذب 
كلمات بسيطة أو نزاع بشأنهاء ولا نتيجة صراع 
مصطلحات تقنية فرنسية - أميركية بين 
مصطلح «علم الرموز» (سيميوتكس) الذي 
أطلقه بيرس ومصطلح «السيميولوجيا» الذي 
أطلقه سوسور. بل هو يرتكز بطريقة أكثر عمقا 
على التناقض بين نموذجين دالين من الرموز؛ 
وبهذا المعنى» يحدد سوسور العلامة الدالة 
أو الرمز الدال» بارتباطهما بالمدلول والدال 
معاً. أما بيرس. فيُلحِقٌ بهذه 0 
(المسماة العرض والأداء) فكرة المرجع؛ أي 
الواقع الذي يدل بالإشارة عليه. 


والغريب في الأمر أن استعمال علم 
الإشارات والدلالاات» بعد أبحاث «اغريماس») 
(1979 ,1970 ,1966) بدأ الأخحذ به» وإن علم 
السيميائيّة يدل» وبحسب هذا المؤلّف. على ما 
نادى به بيرس. أي بينما كانت أبحائه المنيثقة 
من سوسور وهلمسليف (11[615051690) تأخذ 
اسم علم الرموز أي (سيميوتيك): «الفجوة 
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بتسع بهذه الطريقة بين علم الإشارات 
والدلالات وال تستعملها اللغات الطبيعة 
كأدوات لإعادة صياغة المواضيع الدلالية 
من جهة. وعلم الرموز الذي يعتبر وظيفته 
الأولى بناء اللغات الواصفة للغات الأخرى 
من جهة ثانية. ويطرح علم الإشارات 
والدلالات بطريقة صريحة أو بأخرىء إنكار 
وساطة اللغات الطبيعية في قراءة المدلول 
التابع لعلم الرموز غير اللغوية (صورة ورسم 
وهندسة... إلخ)»: بينما علم الرموز يرفضه 
ويطعن به (338 :1979). ويمكن قول الكثير 
حول هذا الإقصاء من أهلية علم الإشارات 
والدلالات (المسرحية على سبيل المثال) 
والذي سيكون بمنزلة دراسة في الخطابات 
حول المسر عا ترامة ب3 شاك مشروعة امن 
المنظور ا اغريماسي»» الذي لا يعنى إلا 
بالبنى السيميائية السردية العميقة والمؤجلة 
لأخمار الب الاسستطرادية (المطعية). يريك 
«غريماس» انشقاق وإقامة أي معنى دلالي. 
وهو ينطبق على تحرير أشكال السيمائية 
الأدنى المشتركة (علاقات ووحدات) 
لمختلف الحقول البصرية» (282 :1979) 
ومنذ ذلك الحين» لم يعد المسرح بصفته 
التظاهرية الاستطرادية الخارجية موضوع 
بحثه. ذلك لأن «عالم المسرح» لن يستطيع 
التخلي عن وصف ما يدركه وعن ما يدور أو 
يلتقطه على خشبة المسرح. وهو لا يتخلى 
عن الربط بين الدلالاات ومرجعيتهاء من دون 
تحويل المسرح إلى تقليد أيقوني للحقيقة؛ أو 
إلى «أيقنة» معايير التقدير للدلالات والرموز 
السرم 

نه إذن علم الإشارات والدلالات. لا علم 
الرموزء الذي سنتكلم عنه في هذا العرض 
للمكتسبات النظرية وعقبات هذه الطريقة. 

غير أن التكلم عن سيميولوجيا مسرحية 
يستلزم مسبقاً أن يكون باستطاعتنا أن نعزل 
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ونحدد الظاهرة المسرحية؛ الأمر الذي يطرح 
إشكالية كبيرة في السياق الحالي لتفبجّر 
الأشكال المسرحية. مع ذلكء لا يبدو من 
الضروري إعطاء أولوية لحل المسالة الجمالية 
لخصوصية أو عدم خصوصية الفن المسرحي. 
فى مصادرة أو استبدال السيميولوجيا 
المسرحية. فيكفي تصور هذا العلم «توفيقياً»» 
أي استعمال عدة لغات من عوامل عرض 
بيانية» وجعله نقطة 3 تجمّع لعلوم سيميولوجية 
أخرى (حيّز» ونص» رن موسيقى... إلخ) 
(375 :1979 ,كق تناع )), : 
2- صعوبات وعقبات أمام المرحلة الأولى 
للسيميولوجية 

إن المرحلة الأولى الضرورية؛ التي ليس 
من اللائق إهمالهاء طرحت أسئلة حول ركائز 
علم سيميولوجيا المسرح لكنها اصطدمت 
بالصعوبات المنهجية الآنية: 

أ- البحث عن الرمز الأدنى 


بدأ علماء السيميولوجيا بحثهم عن 
الوحدات الأدنى الضرورية لتقعيد العرض 
(أي وضع قواعد عامة)؛ متبعين بذلك برنامج 
علماء اللغة واللسانيات: «تقتصر كل دراسة 
تتعلّق بعلم الرموز والعلامات. بالمعنى الدقيق 
للكلمة. على تعريف الوحدات ووصفف 
السمات المميزة فاكتشاف معايير أكثر دقة 
للتميز » (64 :1974 ,عأوتمعبتمع8). أما في ما 
خص المسرح. كما يللاحظ كوزان -101) 
((215 :1975) 2314 فإن ذلك لا" يخدم تقسيم 
تتابع العرض وبنائه الدرامي إلى وحدات 
زمنية مصغرة تتلاءم وتتطابق مع الوحدة 
الأصغر للدال نفسهء فهذا 5 لا يعمل 
إلا على «تدمير؛ وسحق الإخراج وتجاهل 
شمولية المشروع المسرحي. ومن الأفضل 
إظهار مجموعة من الرموز تؤلف ما يسمّى بال 
«غشتالت» بمعناه الشمولي» لا بطريقة 
لجمع الرموز. أما في ما يخصّ التمييز بين 
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العلامات الثابتة والعلامات المتحركة (ديكور 
مقابل ممثلء أو عناصر ثابتة مقابل عناصر 
متحركة)» فلم يعد أمراً ذا صلة في الممارسة 
الحديثة. 

ونرى أن الدالّة كوحدة أدنى ليست أولوية 
في تكوين سيميولوجية ما للمسرح. حى 
يمكنها إعاقة البحث في حال بدأنا بالرغبة في 
تحديد أطره بأي ثمن ممكن. 

ب- تصنيفية الرموز 


بالطريقة نفسهاء لا تعتبر تصنيفية الرموز 
(المستوحاة من بيرس أو غيره) مقدمة لوصف 
العرضء لا لأن رتبة الأيقونية أو الرمزية 
لا نتلاءم وإدراك بناء الجملة ومدلولات 
الرموز فقطء بل لأن التصنيفية تبقى دائماً في 
مجال العمومية لودراك تعقيدات العرض: 
ونفضّل من الآن فصاعداً مع إيكو التكلم عن 
«الوظيفة الدلاليّة» بدلاً من نماذج من الرموز 
(مثل الأيقونة والفهارس والرموز والإشارة 
والعوارض): لأن الرمز يعتبر وكأنه نتيجة ل 
«عمل الإشارة» (سيميوسيس)» أي ارتباط 
أو افتراض مسبق ومتبادل بين خريطة التعبير 
(معنى الدال والمستوحى من سوسور) من 
جهة. وبين خطة المحتوى (مدلول مستوحى 
من سوسور) من جهة أخرى. إن هذا الارتباط 
ليس معطىّ أولياً حاصلاً» بل نجده في القراءة 
الإنتاجية للمخرج» وفي قراءة التلقي عند 
المشاهد. وتضيف هذه الوظائف الدالة على 
الأثر في العرض المسرحيء. 'صورة دينامية 
لإنتاج المعنى» ثمّ تحل محل تصنيفي أو 
مسرد (جردة) رموزء ومفهوم الى من رموز 
التبديل بين المدلول والدال» كما تسمح بالقيام 
بنوع من التلاعب في تقطيع الدلالات ووسم 
المدلولات» وذلك طوال فترة العرض. 

ج- آلية لسيميولوجيا التواصل 

لطالما فهمنا حرفياً استعارة رولان بارت 
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والتي يقول فيها إن المسرح هو نوع من «آلة 
إلكترونية» تقوم (بإرسال عدد معين من الرسائل 
إلى عنوانكم (...) في التوقيت الزمني نفسه. 
ولكن بإيقاعات مختلفة» ويطريقة نتسلّم فيها 
في هذه «الفترة الزمنية ست أو سبع معلومات 
مستقاة من الديكور والأزياء والإضاءة وحيّز 
الممثلين» وحركاتهم وإيماءاتهم و أقوالهم» 
(258 :1964). في الواقعء وانطلاقاً من هذا 
الاستنتاج» أردنا تطبيق آلية لفهم لسيميولوجية 
التواصل» باحثين عن تعريف للمقايضة 
المسرحية كوسيلة متبادلة لترجمة تلقائية لهذا 
الال بهذا المدلول» وبالطبع» مع التساؤل عن 
كيفية «التوفيق بين وجود الدال المتعدد وبين 
وجود «المدلول الوحيد» بطريقة فيلولوجية» 
أي فقهية» تجعل من الإخراج «الدال» (شبه 
«الزائد؛) على «مدلول نصي» معروف بكونه 
أساسياً (392 :1979 ,5غ1111م0ن) /2035اع01). 
د- شمولية النموذج السيميولوجي 


لايتجاوز النموذج السيميولوجيء المرتكز 
على تصنيفية الرموز» رصد العموميات التي لم 
تتنبه إلى الوظيفة الخصوصية لنص درامي أو 
لعرض مسر حي . 

وفي سياق الأفكار هذاء طُبقت النماذج 
العواملية المستوحاة من بروب (1929) 
سوريو (1950) أو غريماس (1966) بأسلوب 
ترسيمي شكلاني وغير متمايز في غالب 
الأحيان» بحيث إن عوالم المعاني الخاصة 
بالمسرحيّات تتشابه بطريقة غريبة. ويحافظ 
النموذج العواملي المستعمل بحسب روحانية 
مفهوم غريماس على طابعه المجرد وغير 
المتمثل؛ وما إن نبدأ بتطبيقه في شكل خاص 
على العالم المسرحي لنص درامي ولم يعد 
كون العامل - الفاعل «نوعا من الوحدة 
النحوية. ذات طابع شكلي ببحت» وسابق 
لكل استعمال دلالى و/ أو أيديولوجى» 
(3 :1973 ركقسزع 0 ) نقع بسمرعة كبيرة على 
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مفهوم الشخصية أو الحبكة . لا يُسمح للسردية 
المطبقة بشكل خاطىئ في المسرح. بالتكلم 
تحديداً عن العرض المسرحي 

ومن دون إقصاء هذا النوع من علم الرموز 
غير الممثل.» ٠‏ نفضّل اتباع عملية التلقي من قبل 
جمهور معين وفي ظروف معحددة)» مطبقين 
بذلك مفهوم السيميولوجيا في مكانها رابطة 
«مخططات الشروحات بالمسارات التأويلية 
للمشاهد»: و«الذي يشاهد العرضء» 
يمارس الرموزية في المعنى الحرفي لنظرية 
من خلالها لصوم + ويشعر عا ذ طبيعة 
سيميولوجية» (25 :1978 ,8ذ2120) مراجعة 
فقرة «الوصف». 
ه- صنمية القانون 


إن الإرباك المتكرر بين المواد المسرحي» 
أي الأغراض الحقيقية» والنظام المسرحي أو 
الرموزء أي مادة المعرفة والمفهوم النظري 
والمجرّد.» دفعت أخياناً علماء الرموز إلى 
وضم لائحة محدودة لنظام الإشارات 
السرسة البحنة: وإلى "الكاذ كران سيق 
حول أي نظام إشارات مسرحي آخر خارج 

عن إطار المسرح. وغالباً ما كانت التراتبية 
لب التي يقترحونها (نظام الأنظمة) تحد 

من العرض بشكل قاطع. وهذا يكون على 
نموذج معياري كحالة نوعية . كان من الأفضل 
عدم البحث صديفا عن تصنيف للأنظمة بل 
مراقبة كل عرض مسرحي كيف يصنع قوانينه 
أو يخفي رموزها ويحيك نصه الاستعراضي 
المبهر أو البحث عن كيفية تطور الرموز في 
سياق العرضء وكيفية الانتقال من القوانين أو 
الاتفاقبات الضريحة إلى القوائين: الضمنية 
وبدلاً من اعتبار النظام كمفهوم. «مدفون» 
في العرض المسرحيء ومخصص لتحديثه 
بالتحليل» يكون من الأصح التحدث عن 
عملية وضع أنظمة من قبل المؤذي» لأن 
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المتلقي بصفته التأويلية» هو الذي يقرّر قراءة 
أي وجه من وجوه العرض وبحسب أي قانون 
يختاره بحرية. ويعتبر النظام المتصّور بهذه 
الطريقة أسلوب تحليل أكثر منه خاصية ثابتة 
للموضوع المحلل. 
و- حدود «الهذيان التضميني» 

سعى فرع من السيميولوجيا بعد 
رولان بارت (1970 ,1957) «إلى التمشّك 
وجمع الدلالات والمعاني المشتقة التي يمكن 
أن يثيرها رمز ما في نفس المتلقي. ومع ذلك» 

من الضروري أيضاً بناء على السلسلة التي 
2 تم الحصول غليها بطريقة جوهرية ة وبالترابط 
مع مختلف الأنظمة المسرحية» سواء وفقاً 
لمعنى (يمكن البناء عليه»؛ انطلاقاً من معان 
تضمينيّة» أو بواسطة نص كامن قابل للمقارنة 
مع' العمل الرمزي للحلم كما حلله فرويد 
(1900) أو بنفينيست (75-87 :1966). وبهذه 
الطريقة نتجاوز التعداد البسيط حتى لو كان 
ذا حساسية» للمعاتى. التضمبية والمشتقة: 
لنعرف بشكل أفضل كيفية تدوين دلالاات 
النص المشهدي المذهل فى البنية العميقة 
لمعنى الإخراج وبناء هذا المحلى. 

ز- العلاقة بين النص والعرض المسرحيّ 

لم يتم توضيح هذه العلاقة دائماء 
لأن الأبحاث التزمتث بصورة متوازية 
بسيميولوجيا النصء وبسيميولوجيا تقديم 
العرض من دون الاهتمام بمقارنة نتائج 
المقاربتين. وفى غالب الأحيان. اكتفت 
سيميولوجيا النص بمحاولة إنقاذ فيلولوجية 
النص الذي يعتبر كجزء ثابت ومركزي 
للعرض»؛ أو على النقيض» يجد النص نفسه 
تافها ومعاداً إلى صفوف نظام ما من مجموعة 
أنظمة من دون الأخذ بعين الاعتبار بموقعه 
المسمير في تشكيل المعتى: 
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مذهل كنوع من التقسيمء حيث تظهر في 
المكان والزمان جميع الوسائل المسرحية 
للعرضء يبدو هذا جره مفيداً. ٠‏ بين بهذه 
الطريقة الإيقاعات والأطناب» وتقطيع 
مختلف الأنظمة الدلالية المتزامنة» فى 
الوقت عينه ألسنياً وتزامنياً. تسمح هله 
الترسيمة بإيضاح نظري للعرضء في.المكان 
المجرد للتقسيم» مع الوحي بأن الإخراج» 
بصفته الويقاع الشامل للإيقاعات المختصة 
بكل نظام دال» يمكن إعادة بنائه بواسطة هذا 
الرسم البياني؛ أي النموذج المصغر للعرض. 

لكننا ما زلنا نجد عند بعض الباحثين 
السيميولوجيين من يقول إن خراج النص ليس 
سوى ترجمة لعناصر سيميولوجية ضمنية» 
أي تشفير رموز لنظام ماء ونقله إلى نظام 


آخر؛ ما يعني ارتكاب فظاعة سيميولوجية! 


وفى غالب الأحيانء يعتبر النصّ كبنية عميقة 
العرضي: أى. المدلول الثابت. الأكتر عرفة 
للتعبير بطريقة «وفية» في شكل أو في آخر 
بواسطة دلالات الإخراج. إن هذه المفاهيم 
هى بالتأكيد خاطتة» لا لأن الدلالات النصية 
تبقى نفسها عندما يعاد أداؤها من قبل ممثلين 
مثل بلانشونء فيتيز أو بروكء أو أنه عمليّة 
القول لنص درامي في إخراج فريد يعطي 
للنص هذا المعنى أو ذاك (نص وخشبة). 
فيحافظ النص على المعنى نفسه. والإخراج 
لا يعني اعتماد شكل أو تكييف دليل نصي. 

3- الميول الحديدة وإعادة التوجيه 

أ- إخراج وسيميولوجيا 

بعد الهرج والمرج والجدل النظري 
للباحثين في السيميولوجيا والذين كانوا 
يقترحون نموذجاً «يعمل بشكلٍ مرن» ولا 
يؤْدذي إلى شيء لأنه عام ومجرذ نعود. 
كما في بداية الدائرة اللغوية لبراغ (هونزل. 
فلتروسكيء موكاروفسكيء بوغاتيريف -80) 


ع 


(”#تووع) إلى تساؤل أكثر واقعية للموضوع 
ملزم بتسويغ نفسه في السياق الخاص للعرض 
المدروس» أما الإخراج فيعتبر (كسيميولوجيا 
في أوج حركتها». والتي تزيل بطريقة أو 
بأخرى آثار أعمالها ولكنها دائمة التفكير 
بوضع هذه الرموز وتفكيكها. ويعتقد المخرج 
الذي تستميله السيميولوجيا (ر. دومارسي أو 
س. ريغي) بتسلسل الرموز المتوازية» وهو 
لذلك يدرك منسوب جرعة المواد الحساسة 
و«التشكلية» والإلقاء الحيّزي» والحركة 
الموحّدة في الإيقاع الخفي للنص... إلخ. 
ب- بناء أنظمة الرموز 


بين مختلف الأنظمة الدالة وتطلق فرضية 
حول علاقة الرموز والاصطلاحات وتغير 
الأطوار والأدوار بين الأنظمة المسرحية» 
00 2 توصي 1 الدلالاات 
من بحسب أنواع المعايير” جميعها: 
السردية والدراماتورجية والحركية والعروضية 
(إيقاع). 
تحل السيميولوجيا م محل عدد من فروع 

الأنظمة المعرفية الأكثر المتضافيا والمرتبطة 
جراسحاي د ا ري فالأمر 
شط ومن وهل التروع الجدينة نكري 7 

- الواقعية 

- نظرية السرد 

حٍِ النقد الاجتماعي 

- نظرية التلقي 
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فلسفة الظواهر فكرة وجوب ربط (إشراك) 
الذات المدرّكة بهيكلة الموضوع المُدرّك) 
,21150 :1980 روععةطتتقطن) :1979 رعلعلستط) 

(1987 ,ر513)65. ,2 1983 


0 
4- تمديد وتشظ 


إلى جانب هذه الفروع من الأنظمة 
المعرفية» نجد بعض الميولء أو بالأحرى. 
بعض التجارب للسيميولوجيا: 


أ- محاولة تربوية 


ليست السيميولوجيا (وهذا مهمّ جداً) 
سوى أسلوب لكلام عن العرض بطريقة 
منهجيهة ة وواضحة. وانطلاقاً من هذا المعنى. 
تحاول السيميولوجيا استخدام أنواع عديدة 
من الاستفتاءات») وقد أصبحت مدرسة 
المشاهد (بحسب عنوان كتاب آن أوبرسفلد 
21؛»؛ فهل هذا انتحارء» بصفتها طريقة 
معرفية مستقلة؛ كما يخشى ماركو دو مارينيس 
(كنصضة]38 ع2 معمه1/) (128 :5 1983) أم هي 
انحراف نحو ا ار 
إن المجازفة في هذا السياق هي جد حقيقية 
ونفضل أن نرى» بعد إعادة النظر في ط 
موضوع السيميولوجياء وأن يكون مدار بحث 
حول علوم العرض. 

ب- محاولة ضد النظرية 

في خضم تعقيدات الوصف. والحد الأدنى 
للتعابير والألفاظ المستحدثة والمعقدة لغوياًء 
يشكو الناقد أحياناً من عقم السيميولوجياء 
ويحتج ضد فكرة إخراج يكون بمنزلة عرض 
للرموز. إنها توصي وتبشر بالعودة إلى نقد 
بعبارة «لا أعرف ما هذا الشىء» بالنسبة إلى 
ما هو غير مفهوم أو مدرك؛ (حتى لو عمّدتاها 
إد دافا بن السخانة: ان البشيرر 
الصافي»). ويرى فيها برنارد دورت تراجعاً 
إلى مستوى المفهوم الأدبي للمسرح بمجرد 
أن نتحدّث عن القراءة أو النص المشهدي فقد 


ع 


«انتقلنا أو تحولنا من مفهوم النص إلى مفهوم 
المشهدي أو قراءة المسرح. ذلك بفضل بععض 
الوسائل السيمي و لوجية) ©/1و01[!0© بك 4©1©5) 
(63 :1985 ,1175 46. 


ل نقد الإشارة - العلامة 


إن النقد لمفهوم الرمز ليس بالأمر الجديد 
بدءا بآرتو (1938) حتى ديريدا (1967) ومروراً 
ب «بارت (4)1982». و«اليوتار (4)1973». وكان 
آرتو يخلم وسيل لتتعقيق الله المسرحية» 
بنظام هيروغليفي» ومن ثم ١في‏ ما افكلق 
بالأغراض العادية» أو حتى بيعجسم الإنسان» 
المرتفع إلى مستوى الرموزء فإن بمقدورنا 
الاستلهام من الحروف الهيروغليفية» لاا 
لتدوين هذه الرموز بطريقة يمكن قراءتها فقطء 
وإعادة إنتاجها عند الطلبء إِنْما لتشكيل رموز 
محددة على المسرح لستطيع قراءتها «بشكل 
مباشر» (143 :85 1964)) ويتطلع آرتو لإيجاد 
رموز تكون في الوقت نفسهه أيقونيّة (نستطيع 
قراءتها بشكل مباشر) ورمزية (كيفي. تعسفي) 
ويجد في الهيروغليفية توليفة يسعى إليها. ولو 
تم ذلك» فستصبح الإمكانية ذاتها التي تعرض 
الرموز المشكوك في أمرها وتكررها. وعند 
قراءة «ديريدا» لمؤلفات آرتو » توصّل إلى نقد 
لخاتمة تقديم المسرحية. وتالياً إلى نقد كل 
سيميولوجيا مقفلة ومرتكزة على الوحدات 
المتواترة المتكررة: «التفكير في خاتمة 
المسرحية هو التفكير في المأساوي. بالطبع 
لا كعرض متمثل للقدرء بل كقدر لتقديم 
العرض أما بارت (368 :1967)) فيواجه تقديم 
العرض والأثر المرتكزين على الرمز الدال 
والمقروء» والنص الذي يمكن بناؤه وتفكيكه 
في شكل كامل من قبل القارئ» بيد أنه يستنتج 


أيضاً أن الفن لا يستطيع «الكف عن كونه ما 
ورائياً وغيبياًء أي معبّراً ودالاً ومقروءاً وممثلاً 


وصتمياً» (93 :1982). فى هذا السياق» يحلم 
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ليوتار بإلغاء الصفة السيميائية «المعمّمة» تلك 
التي تضع حداً «لسلطة» بل «لتسلط» الرمز و 
(وكالته»؛ كما ول امسرح حيوي» لا يشير إلى 
اها يعي ذلك ولا بتر إلى قول امور 
بشكل مباشر كما تمنى بريختء الذي تعن 
عليه القيام بإنتاج أعلى درجات الحدة (بشكل 
مفرط أو مخالف) لما هو موجود. وذلك من 
دون أي هدف أو نيّة معينة. فإليكم سؤالي: هل 
هذا ممكن؟» (104 :1973). 


إنَ الجواب الذي سيعطيه عالم 
السيميولوجيا سيكون سلبياً. ولكن على 
الأقل» يبقى للموضوع الفضل النادر في إبظال 
المقاومة السلبية التي تضرٌ كل نظام سيميائي 
متكافىع» وخصوصاً كل علم سيميائي للرموز 
يرتكز إلى العرض العيني؛ والتكثيفيّة» وثبات 
الرمزء والبنية الدالة التي توجد مع اقتراح 
نموذج آخر مبني على الموسيقى والنص 
والطاقة أو ا الهيروغليفيء فيبدو أننا ما 
زلنا في مرحلة نشر التضرّعات والصلوات 
لا في مرحلة الإنجاز» ولن نتفاجأ بذلك 
إذا تذكرنا بآن أسدا هن. الفلايفة: الأربعة 
المذكورين آنفء انتهى به الأمر بالاستسلام 
لحتميّة «القضاء والقدر للخاتمة» ,هلضمء2) 
(368 :1967.» والتى» في صميمهاء نجد أنه 
من المحتم تسميتها العرض كما هو في الرمز 
الذي ينتهي به الأمرء بالرغم من محنته» و 
«التى بدت بوادرها فى القرن الأخير» تظهر 
فى ما «وراء الحقيقة» لنيتشه. وقد أنهت مقالة 
«بارت» تحت عنوان: «نص» التى ظهرت فى 
ال «أنسيكلوبيديا اليونفرسالس» «على قفل 
النص محولا إياه إلى أثر». 

وبالرغم من هذا الفشل في التغيّر المفاجئ 
للترسيمة النموذجية» بصفتها التمثيلية» يجب 
الاستنتاج أن السيميائية وبراهينها التمثيلية 
تلك. تشهد أزمة. وأزمة الرموز هذه. التى 
قام ريموندو غارينو -00108) 1 


ع 


(820 بتشخيصها فى هذه «السيميائية المادية 
الجوهرية» ها ؤلنا- تحدها خاضعة لمادئة 
ومفاهيم كالتبديل والاستبدال والإحلال. 
إنها تستصعب التفكير بالمادة والمعنى فى آنٍ 
واحد) (96 :1982). هذه الأزمة هى حقيقية» 
لكننا اعتدنا التعايش معهاء أو التغلب عليها 
للهروب .من القبضة الاستبدالية والبصرية 
للنموذج السيميائي؟ وعلينا ابتكار نظرية تهتم 
بالتأثيرات في المُشاهد التي يُحدثها وينتجها 
العرض فقط. ْ 

في هذا السياق» قامت في الماضي نظرية 
تتعلّق بالشغف والتأثيرات» وذلك منذ إحلال 
نظرية التطهّر النفسي (الأرسطوية)» فاستمرت 
فاعلة حتى انتهاء وبلوغ «الأبحاث والدراسات 
المتعلقة بمعاهدات تختص بالممثل في القرن 
الثامن عشرا. 

أما نظرية الاستقبال التي أطلقها ه. ر. 
جوس فترتبط فيها من طريق تحليل آليات 
الفكاهة والمأساة. ويمكن تصوّر نموذج أكثر 
تميّرا مع وجود مجازفة دائمة للانحراف نحو 

الكناية (انتقال) 


اتجاه ناقل - رابط 


اتجاه ناقل - مقصّ 


تحدد السيميائية المتكاملة التوجيهات 
الأساسية والربط بين أنواع النواقل والاتجاهات 
الأساسية. إنها تتفخص وتنظر في المحاور 
الكبيرة التي يعمل الإخراج من خلالهاء فتحدد 
نقاط انطلاق النواقل وبلوغها من دون اتخاذ 
أي قرار مسبق حول القوى الحيوية التي ترتبط 
فيها. إِذاك تبقى عملية التوجّه الناقل مفتوحة: 
مماهاة الاتجاه الناقل المهيمن وممائلته» فى 
وق من هن العرضن قن يدتيقة ,آنا اليكان 
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نظرية تتعلق بالانفعاللات» والتي لم يعد لها 
أي مأخذ على نمط إنتاج النص أو العرض؛ 
ويمكن تدوين مؤثرات العرض» وتصنيف 
قواها وأشكالها ومدتهاء وهذا يعنى الذهاب 
إلى الحدّ الأقصىء وإلى إنهاء دراسة تلقّي الفن 
من قبل الانسانء إِنّما من دون أن نغفل صناعة 
العرض والموضوع المشهدي الاستعراضي. 

5- نحو سيميائية متكاملة 

إن الانتقادات المتكررة في السيميائية 
ضرورية لبقائهاء كونها تسمح بتجاوز نظرية 
جامدة للرموز بشكل نهائي. يقترح بعضهم 
وصف الإخراج بأنه «مجموعة عمليات بنيوية» 
وانطلاق» مرة أخرىء من البلاغة والتناقفض 
بين الكناية والاستعارة المرتبطتين بإنتاج 
الحلم وصنعه؛ بخلاف ماهو قائم بين الانتقال 
والتكديس. 

ويمكن أيضاً تصوّر المسرحية وكأنها 
بلاغة تتألف من أربعة أنواع من الاتجاهات 
والنواقل: 


الكناية (تكديس) 


اتجاه ناقل - مكدس 
اتجاه ناقل - مغيّر 


المخصص للصلة؛ والتكدّسء» والانقطاع 
والانخراطء فيبقى قيد الإنشاء. نرى بذلك ما 
أخذته السيميائية» وما تعلّمته من النظريات ما 
بعد البنيوية ثمّ نجعل من هذه الاستعارة مكاناً 
يكمن فيه التناقض اللغوي النظريء, لتناقض 
إنتاجي. على سبيل المثال. ما بين: 

- رمز وطاقة 


لا يستثني الرمز وتحديد موقعه 
وتوجيهه اللجوء إلى الطاقة بتدفق فطري. 
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- السيميائية والطاقة 
تضع السيميائية شبكات من الطاقة وتنشر 
فيها المعنى والأحاسيس. 
- الناقل والرغبة 


ناقل الاتجاه هو حامل المصالح» والتجرية 
الجمالية للممثل - المخرج. وهو حامل عملية 
تلقي المشاهد ورغيته. 


- السيميائية وعدم! 


المادة» في المسرح؛ تعطي إشارات 
وعلامات. بالمقابل: إن الرمز يقع من جديد 
في ماديّة دالة. تناقضات لفظية كهذه» تسبب 
بافتعال أزمة؛ وبإعادة طرح موضوع العمليّات 
الكلاسيكية» للسيميائية الكلاسيكية. علاوة 
على ذلك تقترح تجاوزأء أو على الأقل؛ إعادة 
النظر في السيميائية الجامدة - الصنمية. 
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نتكلم عن ترميز عنصر من عناصر المسرحية 
عندما يظهر هذا العنصر بشكل واضح على 
أنه رمز لشيء. وفي إطار المشهد أو الحدث 
المسرحيء كل ما يتم تقديمه إلى الجمهور 
يصبح رمزاً مطلوباً يهدف إلى «إيصال» مدلول 
معيّن. كانت مدرسة دائرة براغ الأولى تضع 
نظريات حول هذه المقاربة السيميائية: «على 
خشبة المسرحء الأشياء التي تلعب دور رموز 
ممسرحة تكتسب طوال فترة العرض سمات 
وصفات وخصائص لا تمتلكها فى الحياة 
الواقعية». كل ما يقدّم على خشبة المسرح هو 
رمز) أء ه1زع:83/19 م2 :1938 ,لاعلطدعه8) 
(1976:35-36 كلتقتط1] . 


«تنفذ عملية الترميز فور قيامنا بإدخال رمز 


ع 


إلى نظام دال ووضع وظيفته الجمالية. وتصبح 
المسرحية عندئذ مكانا لحدث رمزي بتميزها 
عن العالم الواقعى» :1964 :1940 ,لواوتصاء/١)‏ 
(84. 

غير أن عملية الترميز للعلامات» لا تكون 
إلا بالربط مع واقع معيّن؛ ولا تعطي إشارة أو 
علامة ماء ولذاء فهي معرضة لعدم إتمام عملية 
ترميز «على خشبة المسرح؛ يمكن لكل شيء 
أن يتوقف عن التحول إلى رمز والخضوع 
لعدم الترميز) (2411 :1982 ,41]65). يحدث 
ذلك عندما يشعر الجمهور بأثه :يشهد حدثاً 
واقعياء أو حادئة في سياق المسرحية؛ أو خطأ 

فى (التوقيت»» أو انقطاعاً في الأداء أو الودراك 
الشهواني للجمهور أو اهتمامه بالممثل بصفتيه 
«بطل وشخص». لا كشخصية فس رحية. 

إن هذه الجدلية بين الترهيز وعدم الترميز 
حي لضي ال خصوصية 0 فتأحذ مثلا 
م5 
الذي يعبرون عنه. وعن بناء قصة خيالية. ليقن 

من المفاجئ في نهاية المطاف أن يتم التباس 
ما بين الشيء والرمزء وما بين الواقع المشهدي 
والمشهد الآخرء حيث مكان الفعل الخيالي. 
سيميائية» رمز واقع مسرحي. 
أ :1971 ,اعجؤ5وعه8 1934 ,تواو م11 

1 ,ع0501505 :1976 ,علؤء2] 


حكمة 6 أو قول مأثور 
(111نذ 1 (201)) 11-1 1 الاك 
أنه من اللاتينية : 567112212 17710عته]/؛ أي 
الفكر الأعظم 
بالإنجليز ية: 1#متصاة؟ بالألمانية: -1زء/52, 
؟ بالإسبانية : 711611710 ©936/112711. 
الدرامية. إن القول المأثور» بالمعنى الحرفى» 
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هو حكمة موضوعة في سياق لغوي ذات 
طبيعة مغايرة (رواية أو حوار أو مسرحية) 
بينما تتجاوز الحكمة ذلك في كل سياق (مثال: 
ناه (1664) لاتتدعنده1عطاء0] 1 عل ده تتجمكز 
(1746) 5عناوتدهعتاناؤلا 16). إن الرابط بين 
القول المأثور والنص لا يتم وضعه إلا على 
حساب استخراج الحوار وتعميمة. والأقوال 
المأثورة هي عبارة عن «اقتراحات عامة تضم 
حقائق مشتركة ولا ترتبط بالحدث المسرحي 


إلا بالتطبيق والنتيجة») -مرمر ,ممع تطنة*2) 


(1657 :3 و11 ,111661 لاك 41016. وتستعمل 
خصوصا الدراما الكلاسيكية وفي 
الأنماط التي تذّعي تثقيف الجمهور من طريق 
استخلاص العبر من المسرحية؛ وتختفي تقريباً 

من النص العادي الذي يبحث عن توصيف ما 
ينطق به القرّة أو المْحِمْوْعَة وترفض الأشكال 
العامة العائدة للكاتب» والتى تبدو كثيرة 
التعليمات والتوصيف. ١‏ 


1- الوضع والوظيفة 

يشكّل القول المأثور خطاباً مطلقاً ومستقلاً 
وغير خاضع للنص الذي يحذه. ويعتبر كلمة 
حقٌّ ونوعاً من الجواهر المحبوسة في علبة 
الخطاب «العادي) للمسرحية. يجب ملاحقته 
والكشف عنه كخطاب من مستوى آخرء خطاب 
عالمي متعلّق بقوننة النص وأبعاده. 

يخيل للمشاهد أن هذا الخطاب لا ينتمى 
حقيقة إلى الشخضية» بل وضعة الكاتب فقطء 
وهوالذي يعتبر المصمّم والفيلسوف الأخلاقي 
الأكبر» على لسان الشخصية. إذن» فإن القول 
المأثور هو شكل من أشكال التواصل المباشر 
مابين الكاتب والمشاهد, مثل كلمة المؤلف أو 
خطابه الموجّه إلى الجمهور. ووجهه يعطى (في 
شكل غير صحيح) كخطاب اجذي؛) وصحيح 
وغير خيالي بالنسبة إلى جزء من المسرحية. هذا 
الوضع المفضل هو الذي يعطي القول المأثور 


«الصفة المنزلة غير القابلة للتغير». 
تا 
مصسمرا 


2- الشكل 

من حيث قواعد اللغة» يظهر القول المأثور 
في غالب الأحيان في صيغة اللاشخصي ومن 
دون أي صلة لشخصية المسرحية بالحاضر 
«التاريخى». (434 .2,7 ,014,11 1.6). إنه أحيانا 
ليس إلا حواراً خاطثاً: (أنا- أنت) متنكراً بجزء 
من الجواب العام» عندما يكمن القول المأثور 
خلف قانون أيديولوجي أو حكمة خارجية ع.آ) 
(7,157 ,3 ,1 ,4أنآ. وفى غالب الأحيان» تبدأ 
الخطبة الكلاسيكية بسرد جملة من الاقتراحات 
العامة للانتقال بعدهاء كما في القياس المنطقي» 
إلى الثانوي المعتمد في الظرف الخاصٌ بالبطل. 


أضا ,كتج :1969 ,عبعاءع11 :1950 بمععطع5 
2 1986 


مشهد - وحدة مشهدية 
01030 - 


بالإنجليزية: 6ع5691:67؟ بالألمانية: 


52 بالإسبائية : 5©01/61010. 


إِنّه مصطلح في السرد للدلالة على 
وحدة مشهدية (من عدة أجزاء) في السرد. 
أما تسلسل وحدات المشاهد فيؤلٌف حبكة 
الرواية. فالمشهدء كوحدةء هو سلسلة من 
الوظائف الموجّجهة؛ وقطعة مؤلفة من اقتراحات 
عديدة تعطى للقارئ انطباعاً بأنها وحدة 
مشهدية مكتملة» القصّة أو حكاية» ,1000108) 
(1968:133. 


2 الكلاسيكية في جوانب 
من العمل مقسمة إلى خمسة فصول» 
ل ل 
العدل العنظل من الشتخصياضا لنبها. والتكلّم 
على الوحدة المشهدية ليس فمكدا إلا على 
مستوى المشهد. وفي داخل المشهد الطويل 
نميّز العديد من اللحظات والمشاهد المحدّدة 


يمكننا داخل الوحدة عزل مجموعة من 
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إيماءة» أو حركة. 


الوحدات المشهدية المصغرة» «أجزاء من 
الوقت المسرحي (نصي أو ممثل)؛ بحيث 
يحدث خلالها ا يمك عزله؛ ,0اءع51ء106) 
(255 :© 1977. وثمّة مبادئ أخرى للمحلل 
(1977 وللء امك 5)» تقدم مثل الحركة ضمن 
الخط المتواصل للفعل أو الوحدة الأدائية 
المغايرة خدمة ممائلة لإنكار الوحدة المشهدية. 


يمي وحدة. تقطيع» لوحة. تحليل الحكاية. 
رمز مسرحي 
م 11 510115 

له بالإنجليزية: «عا 3‏ لدع17071؛ 
بالألمانية: 
بالرسبانية: 1201701 51870. 
1 - تعريف الرمز 

في إطار السيميولوجيا المسرحية 
المستوحاة من سوسورء يعرف الرمز 
المسرحي على أنه وحدة الدال والمدلول. 
وفي شكل أدق» «الوحدة الصغرى الحاملة 
للمعنى الناتج من دمج عوامل الدّال وعوامل 
للمدلول في عملية الدمج هذه هي الدلالة على 
الرمز» © وطاع11 + يدعدعةآ أء معوصقطه1) 
(1987 ,./ه. 

- 


2200 تك أن «اوء[]]؟ 


رمر سوسور 

ِنْ تحويل الرمز اللغوي المحدد من قبل 
سوسور على أنه «لا يربط شيئا أو اسماء بل 
مفهوماً وصورة صوتيين»» صورة لن تمرٌ 
من دون طرح مشاكل جدية لما هو تعبير 
مسرحي ونصّ دراماتيكي (98 (25. يتألف 
المخطّط الأول (للتعبير) في المسرح من 
الجواد السريحية عرض لون؛ شكل: [ إضاءة.» 
.. إلخ) بينما يتألف مخطط 
المدلول من المفهوم أو التمثيل أو المعنى 
الذي يرتبط بالمدلولء لا سيّما أن هذا الأخير 


يختلف فى أبعاده وطبيعته وتكوينه. 
تا 
حسسرها 


يكفي أن يجتمع في السيميائية المستوحاة 
من سوسور» الدال والمدلول (ونفضل تعبير 
«مخطط الأنظمة الدالّة ومخطط الأنظمة 
المدلولة» لتأليف المعنى)»؛ من دون أن تكون 
حاجة إلى اللجوء إلى المرجع؛ الغرض 
الموجود أو الخيالي» حيث يعود به رمزه إلى 
الواقع 

بالنسبة إلى الرموز اللغوية؛ يكون المعنى 
الخاصٌ بها - أي اتحاد الدالٌ والمدلول - ذا 
دوافع؛ ما يعني أن العلاقة بين الدالٌ والمدلول 
ليست تنظيرية. . 

أمّا بالنسبة إلى الرموز المسرحية» فبعكس 
ذلك. إذ إن هناك دائماً دافعاً ما (تناظريًاً 
أو أيقونياً) ما بين الدالٌ والمدلول» ذلك» 
وبكل بساطة. لأن مرجع الرمز يعطي صورة 
خادعة ملتبسة مع الدال في طريقة تقارنها في 
شكل طبيعي بين الرمز والعالم الخارجيء 
فن المحاكاة. 5 بعض علوم الرموز 
(المستوحاة من أوغدن وريتشارد' في العام 
3 وبيرس في العام 1978) مثلأ» بعلاقة 
الرمز بالمرجع وتقترح تصنيف الرموز بحسب 
طبيعة هذه العلائق. 
ب- تصنيف للرموز 

مراجعة الموادء أيقونة أو مؤشر أو رمز. 
2- ضد النظرّية المحققة للمرجع 

إن الواقع المسرحي ليس المرجع 
المحقق - الدرامي؛ فلا الخشبة ولا 
كلاد لا 8 لإظهار 0 أو 
حتى الدال الذي يدو وكأنه مرجع خيالي. 
الخيال المرجعي (المسمّى أيضاً وأحياناً 
تأثير الواة قع) هو الخيال الذي ندرك به مرجع 
الرمزء بيئما لا يكون لدينا بالفعل إلا الدال 
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الخاص به الذي لا ندرك معنأه إلا بواسطة 
مدلوله. من المهم إذن التكلّم على «الرمز 
المسرحي» حيث سيحقق مرجعه على خشبة 
المسرح دفي ا وتجدة 
«امكون ركه هه ب سرك 2 ارون رن 
الجنون عنذهة. 

يمكن للمسرح» بتقليده الويمائي 
(التمثيلي) أن يعرف َه ليس إخراجاً لرمز 
الواقع فقطء بل إنه حقيقة مسرحية يحولها 
المشاهد بلا انقطاع إلى رمز لشيء (عملية 
الترميز) :1978 ,31 .20 ,أه7ة غ18 اأه*:1) 
9 اوببا ا صن المي التي تهدف 
0 هو أيضاً رمز اأتر راقعي (عملية 
تفكيك الرموز) مرجع (واقع) يقدم رمزاً 
ولقد توصلت آن أوبرسفلد في الحديث عن 
الرموز. إلئن هذا الاقتراح عندما أكدت أن 
«الرمز المسرحي الملموس هو في الوقت 
عينه الرمز والمرجع») (123 :1978). 
و ا كن 
فى المرحلة الأولى من الأبحاث 
0 زلا في حالة المسرح فقط)ء 
اعتقدنا بأن تمحديد الرمز ز أو الوحدة الأدنى 
ضروري في وضع نظرية. من جهة أخرى. 
عن اللغة إلى تفتيت زائد يواصل التمثيل مع 
تحديد الوحدة الأدنى الزمانية فقط «كقطعة 
أقل» (215 :1975 ,5ة1602). وعلى الرغم 
من تحذير كوزان الواضح. لقد قاد الأخير 
الباحثين إلى ذرٌ معانٍ فائضة لوحدات المسرح 
ل ب 0 
الصغرى والوحدات الكبرى (وخصوصاً على 
مستوى القول والرموز الحركية) (215 :1975). 


عي 


ب- من جهة أخرى يحول هذا البحث عن 
الرمز الأدنى أحياناً من دون مراقبة تفاعل 
مختلف أنظمة الرموز دراسة صلتها وديناميتها. 
وكان من المجدي أكثرء لتحليل المسرحية» 
مراقبة تقارب شبكات الرموز أو الأنظمة 
الدالة أو تباعدهاء والتشديد على دور المنتج 
والمشاهد في وضع الشبكات وديناميتها -28) 
(© 1996 ,ء 1985 ,ؤالا. 
4 - خصائص الرمز المسرحي 
أ- التراتبية - (هرمية) 

لا يمكن فهم أي رمز للمسرحية خارج 
شبكة الرموز الأخرى. :وتعيدن هذه الشبكة 
صوغاً دائماًء وخصوصاً في ما يتعلّق بتراتبية 
الأنظمة المسرحية» وتارة يسيظر النص 
الدرامي ويدير الأنظمة الأخرى. وطوراً يكون 
الرمز البصري الممائل في مركز التواصل 
(التركيز). 
ب- الحركيّة 

يكون الرمز ا في ما يتصل بالدال 
والمدلول. إن المدلول ئفسيهة» ل (بيت) 
مثلٌ يمكن أن يتجسد أو يتحقق بدلالاات 
مختلفة: المسرح ار العو ى أو الحركة... 
إلخ. وعلى النقيضء يمكن للدال نفسه أن 
يستقبل مدلولات كثيرة: الأجر في ما يعني 
على التوالي الأكل والسلاح ودرجات السلم 
وغيرها. ولي هذا الات توكنوآن القمن 
إلى آخر (هونزل) بترتيب ٠‏ الأولويات وتحريك 
:001022222 

صمتثك 
١ 0‏ 7 1ك 
نهد بالإنجليزية: 53/6266؟ بالألمانية: 


021 بالإسبانية: 51/21010. 
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الصمت هو غياب الضجة. ويأخذ الصمت 
حيزاً كبيراً من الأهمية بحيث يكون غيابه نادراً 
أو بالأحرى غير ممكن. تهدف الموسيقى؛ 
مثل فنون العرضء تقليديآء إلى سد الفراغ 
مع إنتاج قول ينشأ على الخشبة.. وبالرغم 
من ذلك». يعتبر الصمت في المسرح عنصرا 
شروويا للعبة الصونية والحركية للممثل» 
سواء أكان محدداً في الإرشادات المسرحية 
«اوقفة» أم مخفياً من قبل الإخراج أو الممثل. 
لقد استطاعت دراماتورجيا الصمت أن تتكون 
انطلاقاً من بداية هذا القرن ويمكن تمييز أنواع 


1- الصمت في أداء الممثل: الوقفات 


يتضمن كل سرد لنصّ درامي عدداً معينآً 

من الوقفات. في معظم الأوقات. وخصوصاً 
فى حال وجود بيت سداسى التفعيل» تحدد 
الوقفات من قبل المخطط الإيقاعي (في 
نهاية البيت أو فى الشطر أو في نهاية الجملة 
أو الحجة أو الحكاية) (109 :1966 ,6ع08). 
إنها تسهم في وضع الإيقاع» وتبني سرد 
الممثل والإخراج وتنشطه وتحييه وتتأثر 
بالحالة النفسيّة» ويمكنها أن تكون متقطعة 

يقة طوعية أو غير طوعية. أو تزيد الحدة 
أو تحضّر لأثر ما أو تدير فراغاً ماء بحيث 
تزيد التفكير وخيبة الآمل. وفي النص الواقعي 
(الذي يبدو كمحادثة) تُترك الوقفات للممثل 
ليؤديها بحرية» فيقوم بها (وفقاً لتعليمات 
المخرج) بحسب التحليل النفسي للشخصية 
التي تحاول أن تجد الأوقات بشكل حدسي» 
حيث الأفكار والتلميحات وغياب تماسك 
الفكرة تجعلها ضرورية. وتعيل الحركات 
والإيماءات حاجات هذه الفراغات. هناك 
صمتء والكلمات تصنعه أو تساعد على 
صنعه. ولا يقدم هذا النوع من الصمت بطبيعته 
أي إشكالية: ويصبح كذلك عندما يبرز الممثل 


ع 


الوقفات تاركاً تخمين ما لم يذكرء والذي يؤثر 
بسرعة في النص ويعارضه. ويزعزع استعمال 
الوقفات والإيقاعات والتسارع بطريقة نفسية» 
غير أنه يُسمع البنية الشفهيّة للنص وبنية البلاغة 
وحركتها: بهذه الطريقة عملت منوشكين في 
1كآه5 للك عئاة6ط1: في إخراجها أعمال 
شيكسبير» مثل ريتشارد الثاني وهنري الرابع. 
2- دراماتورجيا الصمت 


بالممت والوقفات» لكن مع المؤلفات 
الأولى حول الإخراج» فإنها 5 كعنصر 
متكامل ومستقل في العرض. وكان ديدرو 
قد شدد في كتابه: في الشعر الدرامي على 
ضرورة كتابة هذا الصمت في النص: ليجب 
كتابة التمثيل الإيمائي في كل مرة يظهر في 
اللوحة» ويقدم طاقة أو وضوحاً للخطاب» 
وفي كل مرّة يصل الحوار» ويميزه وهو يقوم 
على لعب دقيق لا يمكن التكهن به» ويحل 
مكان الجواب» وبشكل شبه دائم عند بداية 
المشاهد» (103 :1758). 
نهاية القرن التاسع عشرء متزامناً مع مطالب 
الإخراج ثم لم يعد الصمت مجرّد إضافة على 
النص» بل العنصر اللأساسي في تركيبته. 
لقدسبق للمذهب الطبيعي أن أظهر اهتمامه 
بالخطاب المكبوت للأشخاص «العاديين». 
ويميل النص الدرامي مخ تشيخوف» 
وخصوصاً 3 اخراج لا إلى 
تتجرّأ الكايكقيبيات ولا يمكنها الذهاب إلى 
أقصى أفكارهاء أو التعبير جزثياً أو بقول ما 
لا يُذكرء مع الاهتمام بأن هذا «الشيء ء الذي لا 
يُذكر» يفهم من قبل المحاور كمعنى ملتبس. 


١‏ وفي العقد الثاني من القرن الماضي» أصبح 
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لينورماند (1.62050320 .11) وس. فيلدراك 
يننا .©)» ممثلاً سم الصمت (أو 
غير المعبّر عنه) الذي يمنهج, وأحياناً بشكل 
واضح.ء دراماتورجيا غير كرد .ل أققلة) 
7101 276720 4111 لاغر عط :قمقل لتقترعء8 .ل 
(1922 ,340711 ناه 1921 لكن الصمت 
كثير الثرئرة. ويدرك بيكيت ذلك جيدا؛» بحيث 
يتنقل أبطاله من دون تحذير من فقدان القدرة 
على الكلام إلى الهذيان اللفظي. 
3- ألف صوت للصمتث 
بسمح تصنيف الصمت في المسرح بأن 
نميّر من خلاله دراماتورجيات معارضة بشكل 
جذري لجماليته وهدفها الاجتماعي: 


أ- الصمت المتكهن 

إنه الصمت النفسي للقول المكبوت, على 
اد 0 
الشخصية الكشف عنه وترتكز المسرحية على 
هذا الانشطار بين غير المذكور والمفكك. 
ويكون معنى النص معرفة تأسيس التناقض 

ب- صمت الاستلاب/ الارتهان 
ظاهر. ويمتلئ هذا النوع من الصمت بكلمات 
غير مجدية» ومسممة من وسائل الإعلام 
وصيغ الاتفاقيات تاركة دائماً استشفاف 
الأسباب الاجتماعية للارتهان. ومن بعده 
المسرح اليومي هؤلاء الممثلون الفعليون له 
(فينزل» تيلي» دويتش؛ لاسال). 

ج- الصمت الغيبي - الماورائي 


يعتبر الصمت الوحيد الذي لا يمكن 
تحويله بسهولة إلى قول بصوت منخفض. 
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والسبب الوحيد لذلك هو الاستحالة (بينتر» 
بيكيت) الخلقية أو حتمية اللعب بالكلمات 
من دون القدرة على ربطها بالأشياء باستثناء 
النمط المرح (هاندكي» بيكيت» هيل د سهايمر» 


بينجيه). 


د - الصمت الثرثار 

يعدّ غامضاً في شكل زائف. فهذا الصمت 
الذي ليس في الحقيقة صمتاًء يضحٌ في غالب 
الأحيان في الميلودراما ومسرح البولفار 
والأخبار ا المعروضة في حلقات 
على شاشات التلفزيؤن» ويستغل هذا الصمت 
خاصيته الاستطرادية بثمن معقول. 

ويعد الصمت العنصر الأكثر صعوية 
للتلاعب به في عمل الإخراج؛ لأنه يمكنه أن 
يتفلت بسرعة من الكاتب» ليصبح لغزاً متعذراً 


فهمه» وبالآتي قابلاً للنقل بصعوبة» أو يصبح 
سلوكاً ظاهراً جداً وبالآتي مملاً بسرعة. 


ضعية اللّغة 
1خ عاذ[ 121 51114110011 


حم بالإنجليزية: 3111/411011 ©6ع0ل1ع1,371؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


عع ع :51110101 


+920 21 


1- تواجه وضعيّة اللغة الوضعية الدرامية. 
فبينما تواجه الأخيرة الحالة التى يعيشها النص 
الملفوظ؛ فإن وضعية اللغة عن الخطاب الذي 
لا يقود إلى واقع خارج عن نفسه. بل إلى 
صيغته الحالية» مثل حالة اللغة الشعرية» التي 
هي أيضاً لازمة ومنعكسة ذائياً. إنها «تكوين 
للأقوال» ولونتاج علاقات نفسية من النظرة 
الأولى» وهى تسوية اللغة السابقة» وهى 
لسنت خاطئة بقدر ما هى خجولة ركع ط 1ر3 8) 
(89 :1957. 1 


2- إن كل نص لا يميل إلى الوضوح 
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والشفافية ولا يترجم إلى حالة أو فعل» بل 
يلعب على ماديته وحدهاء يولد حالالات من 
اللغة. فى هذا السياق» يصرٌ النص على طابعه 
المبني والمزيف» ويرفض الانتقال إلى التعبير 
الطبيعي للنفسية. إن جميع السلوكيات الأدبية 
والمسرحية ظاهرة صراحة. ومن المتعذر 
رفضها من قبل مرجع أو أي نظام أفكار. من بين 
النصوص التى تعتمد على وضعية اللغة» يذكر 
بارت (1957) مسرح ماريفو وأداموف؛ ويمكن 
أيضاً أن تضاف جميع النصوص الدرامية التي 
تُعنى باتتكالة المببرج إلى المسرج ٠‏ وتلهر 
وظيفتها البلاغية. وبهذه الروح .تعمل بعض 
أساليب الإخراج الكلاسيكية (مثل عمليات 
إخراج (أنطوان فيتيز وج.' ك. فول (1211. -.0). 
وج..م: فيليجيه أوس. رورجي) (0.562)) على 


إيعجاد البعد البلاغي واللغوي للنص. 
”اي الصورة النمطية. الخطاب» 
السيميولوجيا. 


,22015 ,1975 روطاء1] 1973 ,عنعوء5 
.© 1986 ,ع ,© 1980 


وضعية العرض/ الكلام الملفوظ 
-14 21011011 51104711011 
11011 


هد بالإنجليزية: -«باارطا 07 111/211012ى 
بالألمانية: 


بالإسيانية: 1071 211/1102 06 5111/01071. 


تستعمل السيميولوجيا ونظرية العرض 
البياني مفهوم وضعية عرض الكلام الملفوظ 
لوصف المكان وظروف إنتاج فعل واضح في 
قراءة نص درامى كما في إخراجه. (فعرض 
البيان. هذا (يقول بنفينيست) هو توظيف اللغة 
بفعل فردي لعرض البيان» ,عأكامءامء8) 
(80 : 1974. 


ا 01 1 


ويضيف بنفينيست (79-88 :4)1974» أن 


ع 


في الالتزام نفسه هي «قابلة للعرض» من قبل 
الترسيمات العواملية المختلفة» فالعلاقات ما 
بين قائدي الحدث في المأساة» في وقت محدّد 
للسياق الدرامي» تشكل صورة عن 'حالتها. 
ولا يمكننا استخراج شخصية من هذا الترتيب 
العواملي من دون الإخلال بمخطّط الحالة. 
إن كل حدث هو تحويل للحالات المتتالية. 
وبحسب المقاربة البنيوية» ليس للأحداث 
والشخصيات أي معنى إلا في عودتها إلى 
السياق الشامل للحالة: فليس لها أي قيمة إِلَّا 
بمكانها واختلافها في عالم الدراما. 
2- حالة وإخراج 

إن وضع الحدود للحالة» يساوي بحسب 
بعض الباجثين (1973 ,1968 ,«عكهة1) تطابق 
توجيه النص مع العناصر المسرحية التي لا 
تتبدل خلال وقت معيّن. وتهدف الحالة إلى 
التأمل بين النص والتمثيل بقدر ما تقطع الضرورة 
النهى بحي اللعة المسنرسية التخاصة بالفحالة: 

3- حالة ونص ثانوي 

تتمتع الحالة بالقدرة على الوجود من دون 
إنها تنتمي إلى خارج اللغة والمسرحية ومايعرفه 
ويفعله الأشخاص ضمناً. هكذاء فإِنّ «تأدية 
الحالة» (بالتناقض مع «تأدية النص») ستكون» 
بالنسبة إلى الممثّل أو المخرجء عدم الاكتفاء 
بتسليم النصء بل إدارة الصمت ولعبة المسرح 
مع إعادة خلق جو وحالة خاصين. وهناء فإن 
الحالة هي التي ستعطي المفتاح للمشهد. 
وتقترب الحالة من مفهوم النص الثانوي» وتقدم 
إلى المشاهد كبنية شاملة وأساسية للفهم. إنها 
أيضا ضرورية بصفتها نقطة دعم ثابتة نسبيا على 
الخلفية التي تتعلق بها وجهات النظر المختلفة 
والمتغيرة للشخصيات. والنقيض صحيح. 

4- حالة أو نص؟ 
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انبثاقاً لمتبلات الحالة» وأن يفقد كلّ استقلالية 


وكل ثخانة. ويصبح «ظاهرة إضافية للحالة» 
(فيتيز) في المسرح المرتكز بالكامل على 
الحالات الطبيعية» ينتهى الأمر بالشخصيات 
والحالة بكونها الواقع الوحيد مع إحالة النص 
إلى صفف المظاهر الثانوية المقتبسة من الحالة. 
إن هذا الانعكاس لا يأتى بلا أي خطرء لأن 
النص لا يصبح سوى سيناريو لا يمكتنا أن 
نسأله بحدّ ذاته» خارج الحالة والإخراج بشكل 
ملموس. وبعكس هذا الاجتياح للحالة؛ يتفاعل 
المخرجون ويدّعون تأدية النص لا الحالة: 
(عندما يقول الممثل كلمة ماء أهتم بهذه الكلمة 
وبشراكة الأفكار التى تولدها هذه الكلمة, وبدلاً 
من لعب الحالة» ألعب بالأجلام التي تلهمني 
إياها الحالة (...) ما تطلقه الكلمات فىّ من 
أحلام» في وفي الممثلين» 00 
(12.11.1971 مل 16ثد. 
حميى حالة من الكلام. حالة اللغة. النص 
الدرامي. 
كا ,لنمأعناه5 :1929 ,مممع2 :1895 ,كامط 
3 ,531:5 :1963 ,11311101 :1950 


مشهد قصير/ سكتش 
- 


لكا بالإنجليزية: #/526؛ بالألمانية: 
5/11؟ بالإسبانية: :[59/21. 


كلمة إنجليزية تعنى «الشكل الأوليٌ» 
(الخارطة الأولية/ التشكيل الأولي). 

السكتشء أو المشهد القصيرء يقدّم حالة 
فكاهية» يؤديها عدد قليل من الممثلين» من 
دون أي تمييز عميق أو عودة للحبكة. ومع 
التشديد على اللحظات المضحكة والهدامة. 
ويعتبر المشهد قصيراً خضوصضا في حالة 
الخياليين الذين يؤدّون شخصية أو مسر حية 
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من نض فكاهي وساخر في قاعة الموسيقى 
أو الكاباريه أو على شاشة التلفزيون أو فى ذ 
المقهى - المسرح. ويكون محركه الأساي 
السخرية» الأدبية أاعباياً (البارودي ( لمعه ) 
لنص. معروف أو لشخص مشهور). وأحيانا 
أخرى غريبة وساخرة (في السينما والتلفزيون) 
من الحياة المعاصرة. ر. ديفوس (106705 114 
وج . بيدوس (836005 .0)»: وأحيانا ف. راينود 
(13308100 .8). وكولوشء. وبيار ديبروجس 
(5و2086م1065 عررع21). 


النقد الاجتماعي 
ا 


بالإنجليزية: 


ل و01 02؟؛ 


5 


.. 11 


هو عبارة عن طريقة لتحليل النصوص 
تقترح النظر في علاقة النص بالمجتمع. 
ودراسة «وضعية الاجتماع في النص لا 
الوضعية الاجتماعية للنص» :1971 ,أعطء100) 
(14 ويبحث النقد الاجتماعي عن الطريقة التي 
يدوّن بها الاجتماع في بنية النص بنية الخيال 
وبنية الحكاية وخصوصية الكتابة. ويرى النقد 
الاجتماعي نفسه بأنّه «شعر المجتمع وغير 
منفصل عن قراءة الأيديولوجية في إمكاناتها 
النصية» (4 :1976 ,20ة!!1ة0 بأعطءند0). 


01117[ 
بالإسبانية: 


1- النقد الاجتماعى فى النظرية وفى النقد 
الأدبي 00 1 
طبّقت هذه الطريقة أولاً فى الرواية 
(الواقعية والطبيعيّ فى الأساس) فى أعمال 
كانت علاقتها بمجتمعها وبأيديولوجية واضحة 
نسبيا دوشيه (1979 ,»هنا ©). وتم تطويرها 
في بداية السبعينيات للجمع فيو علم اجتماع 
الأدب ومقاربة شكلية للفعل الأدبي. ويظهر 


كبيرة وبمحتويات صريحة للأعمال. وكاد 
علم الاجتماع أن يتمكن بصعوبة من تحليل 
النصوص بإيجاد البنى الاجتماعية أو الفكرية 
التي تؤلّف فرضية: الشكلية» من جهة أخرى؛ 
تحلل النصوص مع الادّعاء باستثناء مرجعها 
الاجتماعي» ما يؤدذي إلى وصف لآليات 
نصية صغيرة تفهم بصعوبة النشوء التاريخي 
أو الصلة بتاريخ أفكارها. باختصارء يهدف 
النقد الاجتماعي. إن لم يكن إلى التوفيق فعلى 
الأقل إلى مواجهة المنظور الاجتماعي أو 
الشكلي. كما ويستعرض أعمالاً خاصة تهدف 
إلى وصف الآلية» من دون اسخناء العلاقة» فى 
السياق الاجتماعي, ما بين إنتاجه واستلامه. . 


إن النقد الاجتماعي المطبّق على المسرح 
لا يزال في بداية خطواته؛ على الأقل بالمعنى 
الحرفيّ للنقد الاجتماعي: لأن مقاريات ربط 
النص بالتاريخ لا تعود إلا إلى أيامنا هذه. وقبل 
تصوّر ما يمكن أن يكون برنامجه الخاصء» 
يجب أولاً الاهتمام بصعوبات النظرية 
الأيديولوجية وعلاقة النص بالتاريخ وتحديد 
السياق الاجتماعي. 

من المؤكد أن نظرية الأيديولوجية خاطئة 
إذا فهمناها نظرّية تتجاوز المفهوم الأيديولوجي 
كغرفة مظلمة (ماركس)» ومفهوم الإدراك 
الخاطىئ وتكتيك التضليل والاستغلال. إِنَه 
الذهاب بأكثر سرعة في المهمة من الاعتقاد 
(مع بعض الماركسية) بأن الأيديولوجية هي 
لإخفاء الواقع فقط وتمويه الحقيقة والسيطرة 
على مجموعة أخرى وخدمة أخرى. هل يجب 
معرفة كيفية تفاعل هذه الأيديولوجية مع النص 
الأدبي وفيه؟! 

أن تتم معارضة الفردية والاجتماعية مثل 
علم الاجتماع بقدر المنطق السليم فهذا طرح 


علم الاجتماع بأنّه عام جداًء ومرتبط بمواضيع مشكلة بحسب تناقض يفرض تجاوزه في حال 
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عي 


العرض البياني هو تحقيق صوتي للغة» وهو 
ينطوي على تحويل فردي للغة والخطاب 
وهو أيضأ عبارة عن عملية اعتماد للجهاز 
الرسمي للغة». ويففل العرض الجاني» اتحيد 
بالعالم». . في العرض البياني الكتابي للمؤلت: 
وبالأحرى في حالة المؤلف المسرحي. 
(يمكن للكاتب أننقرم بسملية العرض البيانق 
الكلامي من خلال كتاباته وداخل كتاباته. 
فيجعل أنايا يتكلّمون؛ (88). 


في المسرح» يتتمي السرد البياني 
إلى الكاتب الذي يتنقل ما بين النص 
الملفوظ للشخصيات والمملين ومجموعة 
المخرجين. غير أنْ هذا التناقضء أو هذا 
(السرده الموحوج» :4 1977 مبهاء2و»5[]) 
(250 ليس مطلقاء لأن الكاتب من جهة.ء 
هو نفسه الذي يجعل الشخصيات تتكلم» 


ومن جهة أخرىء لأن الكاتب ليس قابلاً 


للاختزال بصوت واحد أو بخطاب متماسك 
وموحد يكون مقروءاً بوضوح في الإشارات 
المسرحية أو فى البنية الواضحة للحوارات 
والنزاعات. التي تضمها 
1- عرض بياني عيني 

حالة الخطاب هى تحدّيث وضعيّة الخطاب 
في الإخراج» لأن العرض يُظهر شخصيات 
تتكلم. وعند قراءة النص يبحث المخرج 
عن حالة تحقق أهداف كلام الشخصيّات. 
والشروحات الإخراجية وتعليقه الخاص حول 
النص المطلوب تحقيقه. والتحليل الدرامي 
الذي يتصوره المخرع ان تحتق إلا عن رين 
تحقيق العمل المسرحى عبر المكان والزمان 
والمواد والممثلين. هذا هو العرض العياني» 
أي تنفيذ العمل في المكان والزمان في جميع 
عناصره المسرحية والدراماتورجية المعتبرة 
صالحة لإنتاج المعنى وتلقيه من قبل الجمهور 
الموضوع في حالة التلقي المعينة. 


0016 


2- مناخ السرد 

تلزم عملية تأدية النص (مع كل المعاني 
التي يمكن أن تكون للمصطلح) الاستفادة 
من حالة العرض البياني. وتحتوي بعض 
النصوص (وخصوصا الطبيعية منها) 
إشارات محدّدة للحالات والشخصيات. 
يحدٌ الإخراج نفسه في غالب الأحيان بدمج 
النص. والحالة فى الرسالة عينهاء بحيث إِنه 
بالعكس» عندما لا يقول النصء أو الإشارات 
المسرحية إلا القليل عن الحالة؛ يكون هامش 
التللاغب عند المخرج وعارض البيان كرا 
وغالباً مايولد خيار حالة بيانية قراءة وإضاءة 
جديدنين. 
3- شروط الكلام 


لين المطلوب تحذيدك من يتكلم وإلى 
من يتوجه الكلام فقطى. ولكن أيضاً إدراك 
كيفية انفتاح الإخراج بصمته كلاماً فسراخآ 
شاملا ينفتح ويقدم نفسه إلى الجمهورء وكيف 
المكان والزمان لشروط الكلام الملفوظ لكي 
يتلقى الجمهور الإخراج. 

ويتم توضيح الكلام الملفوظ أيضاً من 
خلال 0 المتكلم بالنسبة إلى خطابه 
ا ل 
في مواجهة سؤال لا يقتصر على العرض 
الحركي للممثلين» بل على السينوغرافياء 
ا ند 

ويقدم جميع يم المتكلمين السرحوين صورة 
لموسة عن حلة لم واعرض مع اتا 
بين مصادر الكلام > 

4- تأويليّة العرض الكلامي 

كمافي الجملة» فلعرض البياندائما «الكلمة 
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الأخيرة» في النص الملفوظ. ويعتبر الإلقاء 
فعلاً ترميزياً يفرض على النص حجماً وتلويناً 
صوتا 20 وتكييفاً مسؤولاً لمعناه. 1 
إعطاء النص إيقاعاً معيئاً و اتسلسلاً» مستمرا أو 
متقطعاء يقدّم الممثل الأحداث ويقدّم الحكاية: 
ويجعل النص الدرامي قابلاً للفهم بقدر التعليق 
الخارج عن النص إِنّه الترابط ما بين هذا السرد 
الخاص بالممثل (ومن خلاله الإخراج) والنص 
الدرامي وهو الذي ينتج الإخراج. 

هناك إِذن نصان لغويان وطريقتان لتحليلهما 
ووضع السيميولوجيا المطلوبة: النص الدرامي 
المدروس «على الورق» القابل لسيميولوجيا 
النص الذي يعير الأنواع الأخرى من النصوص 
بغضاً من طرقه. ونصّ السرد الذي تمّ إخراجه 
والذئ يتضمّن ‏ كل “الأتظمة الآثية الممكنة 
المرتكزة على الصورة المرئيّة أو المسموعة. 
وكماء «يعتبر جان كون (080826) 6ق36) النص 
مادة محولة بالكتابة المسرحية لعنوان الحركة 
والصوت والمكان». وتختلف طبيعة التعبير 
الشفهي للممثلين» في مخطط التعبير» عن طبيعة 
النص المكتوب. وليست المادّة هي التي تغيّرت 
بقدر تغيّر تنظيمه الرسمي. إن النصّ المعبّر عنه 
يقدّم بواسطة تنس وحركة أو نشاط أو مكان. 
نه عنصر من عناصر الشكل المسرحي وليس 
له قيمة إلّا بمكانه فى الشكل الكامل والعلاقات 
التي يرتبط فيها مع العناصر الأخرى :1981) 
(234. 


وعبر 
للأنظمة المختلفة الدالة» وبالآتى من عرض 
بيانها نستطيع بطريقة أفضل تحديد ماهية اعرض 
البيان المشهدي» أو ما يسمّى بالإخراج. 

لوي حالة» حالة درامية» فعل للدلالة» خطاب» 


الا 


واقعية. 


ل بم 1978 ,220715 :1977 
.6 ,1980 ,امم1طععع73-01طتزع >1 


لاعاأونمااء17 


العلاقات والتفاعلات تحديداً 
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حالة درامية 
1101 11001 4نا 511 
بالإنجليزية: ‏ -هل/ة3ى ‏ ع171011ه لآ 


001+ بالألمانية: 110 ةي ءال كلو دنه« ؟ 
بالإسبانية: 0707710112 511/00107. 

إنْها مجموعة من المعطيات” النصية 
والمسرحية الضرورية لفهم النص والفعل» 
عند وقت معيّن من القراءة أو المسرحة. 
في هذا السبياقاء لا يمكن ا اللغوية 
سياق الكلام. ٠‏ في المسرح أيضاً يرتبط معنقى 
المشهد بطريقة تقديمه ووضوحه أو معرفة 
الحالة. ويعود وصف حالة المسرحية» في 
ؤقت مغيّْء إلى أخذ صورة غن كل علاقات 
الشخصيات و«تجميد» تطوّر الأحداث لإقامة 
قائمة بالأفعال. 

يمكن إعادة بناء الحالة من خلال 
الإشارات المسرحية والإشارات المكانية 
والزمانية والإيماءات والتعبير الجسدي 
للممثلين والطبيعة العميقة للعلاقات النفسية 
والاجتماعية بين الشخصيات بشكل عام. إن 
كل إشارة مهمة لفهم دوافع الشخصيات. 

تسبب عبارة «الحالة الدرامية؟ة بعض 
التناقض بين المصطلحات: ترتبط الدراما 
بالضغط. وبالانتظار وبجدلية الأفعال. وعلى 
النقيضء يمكن أن تبدو الحالة جامدة ووصفية 
مثل الأنواع المسرحية. يتقدم الشكل الدرامي 
و لوي 1 
الوصفية والمقاطع الجدلية في حالات 
جديدة. وكل حالة؛ جامدة ظاهرياء ليست 
سوى تحضير للحلقة المقبلة» وتشارك في بناء 
الحكاية والفعل. ١‏ 
1- حالة ونموذج عواملي 

إن الحالة المتبادلة للشخصيات المشاركة 


ع 


أردنا «الخروج من الثنائية الميكانيكية: فرد 
ومجتمع وعمل فني وشروط خارجية لإنتاجه» 
(73 :1974 ,1856). فى حال أردنا البحث عن 
ارتباط علم الاجتماع بطريقة التحليل النفسي. 
3- مهمات النقد الاجتماعي في المسرح 
إن المهمات كثيرة ولها قواعدها 
وشروطهاء ومع ذلك,. فقد كان كلود دوشيه 
(أعطعن0آ علنتهات) فحنا في رؤية المسر 2 
كملعب مناسب للنقد الاجتماعى المستقيلى» 
لأن «المسرح يظهر الاستعمال الااجتماعي 
للخطاب» ويمكن لنضّه أن يعود إلى هذا 
الاستعمال» مع الأخذ بمنظور قيمة الخطاب 
نفسها مع الارتكاز على إشكالية التبادل 
الشفهي الذي يؤلفه» (147 :1979 رأعطعد0). 


أ - تبادل الكلام 


وعدا" .عن برهان «الحوار :.والأذواز 
والشخصيات. نتساءل من يتكلم مع منء وما 
هي الأدوار والاستراتيجيات التي يتم تقديمهاء 
كيف يولد الخطاب فعلاً ماء وما هى القوى 
الاجتماعية والبنى الأيديولوجية والاستطراذية 
التى تنحاور من خلال النزاعات والصراعات؟ 
(فوكوء ألتوسير). 

ب- النظام الدرامي 


في حال وجود مسرح.ء وبالآتي وجود 
خطاب متصارع ومنزعرع» فهذا يعني أيضاً 
وجود عالم اجتماعي مصغر للشخصيات ل" 
يجد أي تعبير أفضل إلا من خلال هذا الشكل 
المتصارع. حيث لا أحد يحتفط بالكلمة 
الأخيرة. 


ج- النص والممارسات المسرحية 


لا بكرن قاماً بحيلا ندم يح ياه علي 
الخشبة ويقدم من قبل أنظمة الرموز المختلفة 


5300 


(ممثل وضوء وإيقاع وسينوغرافيا... إلخ). 
وهنا يترنّب على النقد الاجتماعي مسؤولية 
الاختيار بحيث يتعيّن عليه الاستعلام عن 
العمل الملموس للمسرحية» وأصلهاء ووظيفة 
الأنظمة غير الشفهية. وهذا ما يعتبره المسرح 
ممارسة اجتماعية: أي فرقة تؤدي مسرحية 
موليير؟ أي نوع من الممثلين استخدم؟ من 
كان ينسق عملهم وتحت أي هدف اجتماعي 
أو جمالي؟ كيف تمّ ترتيب التمثيلية؟ فمن 
خلال هذه الأسئلة ندرك اجتماعية الممارسة 
المسرحية ومعنى الأشكال والمواد المستعملة. 
ويكون التساؤل أحياناً طموحاً: ماهو الرابط بين 
مجتمع ماء والرقصة والسينوغرافيا؟ -ققعمة"1) 
(1970 ,آ6ة. كيف نحلّل «حالة الجمهور داخل 
المكان المسر حي؟) (8:369 1981 ,25ه118). 


د- وساطة الرخراج 


يضمن الإخراج وجود رابط اجتماعي 
ار وفي بعض لحان وجود رابط 
الوصول إليه افكريا وعاطفياً. وتجبر هذه 
الاجتماعي والوظيفة المتغيّرة للمسرح. 

ه- تحقيق النص والعرض 

للتكيّئف مع هذا التطوّرء يراقب النقد 
الاجتماعي تحقيق النص في قراءة المخرج. 
ثم الجمهور في مواجهة التمثيل» ويلتقي في 
طريقه السياق الاجتماعى (السياق الكلى 
للظواهر الاجتماعية) بحسب موكاروفسكي 
الذي يجب إعادة بنائه لونتاج العمل كما 
لاستلامه الحالى. 


و- التناقضات الأيديولوجية 


في شكل أساسيء يقترح النقد الاجتماعي 
أن يحمل النص الدرامي أثر التناقضات 
الأيديولوجية المرئية في شكل أو بآخر في 
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صراع المذاهب أو ترتيب النظام الدرامي. 
وترفض التناقضات الإجابة عن السؤال الآتى: 
«هل الكاتب رجعي أو تقدّمي؟» حيال الشعور 
بالتناقضات بشكل أفضل» ‏ أي بالمغالطات 
وعدم التوافق بين مفاهيم العالم؟ هكذاء شدد 
الناقد الاجتماعى بينيشو (860101010) فى كتابه 
(1948) ءاء351:6 0 انك 110215 على أن 
موليير لا يؤثر في الأيديولوجيا البرجوازية» 
ولكنه يشهد مثالية أرسطوقراطية. ويكشف عن 
استقرار مسرح موليير ومعناه العميق من خلال 
طريقة تقديم المسرحية للنزاعات لا من خلال 
أقوال الشخصيات: تبقى الصعوبة الأساسية 
في التأسيس النصي للهوّة الكبيرة وفي توضيح 
التناقضات الاستطرادية بقدر العلاقات 
العواملية (من دون أن يتوافق الخطاب والفعل 
بالضرورة). 

4- النقد الاجتماعى والأنظمة السلوكية 
الأخرى ْ 

على الرغم من أن النقد الاجتماعي ما زال 
يبحث عن طريقه وهويته الخاصة. فإنه يختلف 
فى طرقه وأهدافه عن المقاربات الاجتماعية 
الأخرى: 

- يحلل علم اجتماع «الجمهورا» تكوين 

الجمهور وتغيراته ويشرح الاستلام بحسب 
التصنيفات الاجتماعية - الثقافية ,هاه 6) 
(1982» الاقتصاديّة. 


- ويضم علم اجتماع الثقافة المسرح إليه 
في التطور الشامل لثقافة ما. 
- يستعلم علم اجتماع المؤسسات 
لدى المؤسسات الأدبية وأنماط الإنتاج - 
الاستهلاك والنقد والإصدار. 


ومثل شقيقته الكبرى» أي السيميولوجياء 
يتعرّض النقد الاجتماعى لخطر فقدان أية 
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خصوصية جراء دمج نتائج هذه الأنظمة الشقيقة 
عشوائياً ودون الانتباه إلى التدوين النصي 
والمسرحي لهذه المعطيات الاجتماعية. على 
الأقل يمكن في هذا السياق أن يكون النقد 
الاجتماعي قد استفاد من الأنظمة. 00 
العرض المراد تحليله. لا يستطيع أن يكون إلا 

بملء حدودها الضيقة وبتقبل - ساعصل - الغزو 


الدائم 0 داخل حصن النسيج النص أو 
ل :1955 ,ممقصل[ه0 :1914 ر,و5عقلسرآ 


,287/15 19815 ,132265028 :1974 ,0010م 
71318 ,3 1986 ,3 1983 


علم اجتماع المسرح 
111 1114 :21 :50061010611 
نهد بالإنجليزية: -176 07 ترع5061010 


كيك بالألماتية: 17015 465 16ع5021010؟ 
بالإسبانية: 10هء1 [02 و3ع501:010. 


نه فرع من المعرفة يهتم بالطريقة التي 
تنتج بها المسرحية وبتلقيها من قبل مجموعة 
من الناس. يمكن أن يطبّق عليه تحقيق تجريبي 
(على سبيل المثال حول البنية الاجتماعية 
والديموغرافية للجمهور) أو يمكن أن يفاتح 
هذا التحقيق بحسب «الرأسمال الثقافى 
الملحق» بالجمهور ب. بورديو -80105 27 
(ناع1ل0. 

ولا يهتم علم الاجتماع بإقامة علاقات 
مع البنى الاقتصادية؛ إنما بتقييم ربط العمل» 
النصي أو المسرحيء, بالأفكار والمفاهيم 
الأيديولوجية للمجموعة وللفئة الاجتماعية 
والتاريخ. ويبدو برنامج غورفيتش -058ا©) 
(1956) (طء]1 الممتد منذ ما قبل دوفينيو 
(1965) أو شيفتسوفا (5561/1501/8) (1993) 
معاصراً: 

- دراسة الجمهور بغية «استنتاج اختلافه 
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ومختلف درجات التلاحم وأهمية التحؤّلات 
الممكنة في التجمعات» (202 :1956). 

- «تحليل العرض المسرحي في حد ذاته 
كما يحدث في الإطار الاجتماعي". 

- «دراسة مجموعة من الممثلين بصعتهم 
ينتمون إلى فرقة» وبشكل أوسعء بصفتهم 
محترفين». 

- دراسة العلاقة ما بين الخيال النصي 
والمسرحي والمجتمع الذي تم إنتاجه أو تلقيّه 
فيه. 


- مقارنة الوظائف الممكتة للمسرح بحسب 
حالة لسع في وفت 0 
1 الأستلام 1938 ,031055) 7 و ذلك" ان 
آفاق الانتظار عند الجمهور و«النظا م المسرحي 
للشرط الحسيق تحت الإدراك الحسي» 000 
(88 :1987 ,نط 81 وخصوصا تحت التجرية 
الجمالية للمشاهد (1996 ,28015) من دون أن 
يهمل التفكير التأويلي لشروط الفهم والتعبير 
حتى بلوغ أنثروبولوجيا المشاهد والعرض. 


مناجاة النفس 
0111000101 

لت من اللاتينية: (7/©7هم ,:1091) تكلم؛ 
(ألاءى ,كن[0ى) وحيد؟ بالإنجليزية: -50/110 
ز91؟ بالألمانية: ه81020[0؛ بالإسيانية: -50 
0 . 

شخص أو شخصية تحادث نفسها. ومناجاة 
النفسء أكثر من المونولوج؛ تستند بمرجعيتها 
إلى حالة تتأمل فيها الشخصية في وضعها 
النفسى أو المعنوي أو الأخلاقى, كاشفة بذلك 
النقاب» بفضل اتفاقية مسرحية» تبقيه مجرد 
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مونولوج داخلي. وتكشف تقنية مناجاة النفس 
للمشاهد روح الشخصية أو لاوعيها: من هنا 
بعدها الملحمي والغنائي وقدرتها على أن تصبح 
قطعة مختارة يمكن فصلها من المسرحية ولها 
قيمتها المستقلة (مناجاة هاملت حول الوجود). 


وفي المنظور الدرامي» تجيب مناجاة النفس 
عن ضرورات مضاعفة: (ثنائية» مزدوجة) 


1- بحسب المعيار الدرامّي؛ تسوّغ مناجاة 
النفس وتستحضر فى بعض الحالات ما يمكن 
قوله: لحظات بحث البطل عن الذات؛ والحوار 
بين مطلبين أخلاقبين أو نفسيّين يستحيل للفاعل 
قوله بصوت مرتفع (معضلة)» ويكون الشرط 
الوحيد لنجاحها هو أن تبنى في شكل واضح 
لتنجاوز وضعية المونولوج أو تيار وغي غير 
مسموعة. 

2- بحسب المعيار الملحمي؛ تؤلّف مناجاة 
النفس شكلا من أشكال تبني الأفكار التي 
لولاها تبقى حروفاًميتة . من هناء نرى ملامح هذا 
الشكل غير المحتمل الوقوع في إطار الشكل 
الدرامي النبحثت. وتحث مناجاة النفس على 
قطع الخيال وإنشاء اتّفاق مسرحي لإقامة تواصل 
مباشر مع الجمهور. 


مت حوارء كلام جانبي» توجه إلى الجمهور/ 
تقاطع المواقف الشعرية. 


أغنية 
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علف- 
(كلمة إنجليزية تعني أغنية): 
ثم بالإنجليزية: ع5078؟؛ بالألمانية: ع5078؟ 
بالإسبانية: 50118. 


المتناغم» والذي يصف وضعاً أو حالة ذهنية 
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فى الأوبرا أو الكوميديا الغنائية. والأغنية هى 
عبارة عن وسيلة «تماسف)» وقصيدة شعرية 
ساخرة تهكمية (بارودية) ذات إيقاع» نصه 
سوني 
501111 
[2كابالإنجليزية: 66 ,50116؟ بالألمانية: 
6 ,تدمح صرء[ع5201115؟ بالإسبانية: ,50116 
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مسرحية كوميدية مأخوذة من .القرون 
الوؤسطى «القرنين 'الرابع عشر والخامس 
عشر). تعتبر «السوتي») مسر حية الحمقى 
(المجانين) والتي؛ وراء قناع الجنون» تهاجم 
الأقوياء وممارساتهم (على سبيل المثال: عل 
5 065 7116م لاك لغرينغور (©01152801)) . 


مي أدا مهزلة (مسرحية هزلية)» خلا قية. 
لطأ ,501105 دع أم«فضفع [أعلء872 بأمعاط 
6 ,11197ةطتدحة :1902-1912 
خادمة لعوب 
0000111 
اك بالإنجليزية: -00ى 7/121 ؤنمط 
6دط؟ 2 بالألمانية: ‏ 20/6 ,501/572116؟ 
بالإسبانية: ه07100. 
الخادمة اللعوب هى التابعة للشخصية 
النشائية الأساسية فى الكوهيديا: .وقد تعطى 
الخادمات نتنها الدق في «تقويم» سيداتها 
أو في التفاعل بحزم ضد المشاريع الحمقاء 
(أمثال دورين وتوانيت عند موليير). وغالباً 
نا ممشرونها مم أفراد العائلة. البرتجوازية 
التي تخدم فيها. والتابعات يمنحن لأنفسهن 
الحق بتقويم ساداتهم أو بردّة فعل قوية ضد 
مخططاتهم غير الإنسانية» وهذه هي حالة 
دورين (1001126)وتوانيت عند موليير. وغالباً 
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ماتكوق التابعات جزءاً من العائلة البرجوازية 
التي تخدمها. والتابعات هنّ الأقرب إلى 
السيدة المرافقة: مارتون (843008) وليزيت 
(ع11565) فى الاعترافات الخادعة 2205) 
(05 14276 /1م0 5 ولعبة الحب والقدر 
(1042070[ نك 1© 0711:0147 ' [ 46 بتك ز ©.1). ونادر ا 
ها تكون هى المحرّكة الأساسية للعبة»-كما 
هو حال الخدّام فإن التابعات تساعدن على 
الأقل» على تسليط الضوء على حالة سيداتها 
0101111101 
لكا بالإنجليز, ية: «ع#صتجم2؟ بالألمانية: 
“0 بالإسبا 8 “071011007 


إن وظيفة الملقن التي بدأت في القرن 
السابع عشر هي في طور الزوال اليوم: فهي 
لم تعد موجودة بشكل رسمي إلا في فرقة 
«الكوميديا الفرنسية»» وذلك بسبب هجرة 
نظام التبديل والمشاهد على الطريقة الإيطالية. 
الفلئن. ‏ يساعد. المثلين. الذين .يتعوة فن 
صعوبات وهم يؤدون أدوارهم, وذلك 
بالتكلم بطريقة واضحة من دون رفع الصوت 
من الكواليس أو من حفرة مموّهة في الوسط 
وعلى مستوى مقدمة الخشبة. ثم يقوم الملقن 
بلفظ الكلمة في حال ارتبك الممثل في حواره 
مع الانتباه إلى الفواصل الزمنية تجتبا لخلطها 
مع فقدان الذاكرة. يتعيّن على الملقن الجيّد أن 
يعرف عبر مراقبة الممثلين كيفيّة تفادي الخطأ 
أو الصعوبة وأن يتدخل في الوقت المناسب. 


مصدر 
5010101 
بالإنجليزية: 50166؟ بالألمانية: 


6 بالإسبانية : ©/1/271/. 
الفكر 1 
عد هر 


هومجموعةالأعمال المكتوبةأوالممسرحة 
التي يمكن أن تؤثّْر بشكل مباشر أو غير مباشر في 
المؤلف الدرامي. 

بالمعتى: الك فإ المصش عو نض 
استوحى مئه المؤلف أفكاراً لعمله: مسرحيات» 
وأرشيف. وأساطير وخرافات.. ٠‏ إلخ. وكل 
كتابة درامية د تستوحي عملاً درامياً تقتبس منه 
وهذا بسبب لجوء المؤلف إلى المواد المختلفة 
التي يستعملها بحسب حاجاته. وأحياناً بطريقة 
تلامس السرقة الأدبية ويوشنئر يعيد نسخ 
مقتطفات من كتب التاريخ لكتابة مسرحيته: 
موت دانتون («521(07:10 +1017[ هل). 

ِنَ مفهوم المصدر لم يعد متداولاً اليوم 
إلا بواسطة النقد الإيجابي على طريقة لانسون 
(«مكهت1) (وقد وردت الفكرة» كما جاء في 
مقدّمة الطبعة النقدية حول الرسائل الفلسفية 
لفولتير -01/؟ ع0 كهلون(ممكمانطم دعواءط) 
(عتذقاء ومفادها الوصول إلى كشف الواقع في 
كل جملة؛ والنص أو الفكرة التى حرّكت ذكاء 
وخيال فولتير). لم يعد لدينا في هذه الأيام هذا 
الادّعاء الأحمق العديم الجدوى: ونحن لم نعد 
نعطي المصادر قيمة تفسيرية مطلقة . في المقابل» 
نولي اهتمامنا للتناصٌ بين النصي والمسرحي 
على حد سواء» متفحصين لأي أثر أو لأي 
أسلوفى يعود النص أو الإخراج مع مراقية أية 
تقاليد أدائية وإخراجية أعيد إحياؤها في الإنتاج 
المسرحي المعاصر (1909). 
67 موضوعء قراءة» مسرح وثائقي» اقتباس» 
دافع. 


81 .5 ,للاعنامتككء12 19637 ,أعجمعء*"1 


غااوراء النضن 
5015-1211 
لكا بالإنجليزية: /ع-قى؛ بالألمانية: 


1ه بالإسبانية : 504110 
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هو نص لم يذكر صراحة في النص 
الأصليء لكنه يظهر من خلال الطريقة التي 
يقدّم بها الممثل النص. النص الثانوي هو 
عبارة عن تعليق يقوم به الإخراج ولعبة الممثل 
مسلطاً على المشاهد الإضاءة الضرورية 
للتلقي الجيّد للعرض. 

هذا المفهوم الذي يبعشو النص الثانوي 
بمنزلة أداة. لقد اقترح ستانيسلافسكي ,1963) 
(1966 نفسية تشير إلى الحالة الداخلية 
للشخصية تعمل على حفر هوة كبيرة بين ما 
يذكر في النص وما يظهر على خشية المسرح. 
النص الثانوي هو أيضاً الأثر النفسي أو التحليل 
النفسي الذي يطبعه الممثل في شخصيته خلال 


3 
أدائه. 


وعلى الرغم من أن النصٌ الثانوي يصعب 
فهمه بشكل كاملء فإنه يمكن تقريبه من مفهوم 
خطاب الإخراج: يعلق النص الثانوي ويسيطر 
على الإنتاج المسرحي بالكامل ويفرض 
نفسه بطريقة شبه واضحة على الجمهور. 
تاركا للتلميح كل منظور كامل غير مذكور 
في الخطاب» بينتر. ضغط وراء الكلمات من 
المقد تسرد عن القسيم الثانوي «(التفسيي): 


مبى حالة. خطاب» سكوت». نص درامى. 
الغا .90-97 :1996 روتبتجط ,1969 رعرع ط كد50 


الخصوصية المسرحية 
1411 1 11114 521111017115 


انهه بالإنجليزية: -أعءم 5‏ م171 
بؤةة/؟ بالألمانية: كبرءله11 5ه «رووع17؟ 
بالإسبائية : 1211 657©171004. 


ان نهدف إلى عزل مادة تحتوي على جميع 
خصائص المسرح وتستعمل هذه العبارة 
(وعبارة اللغة المسرحية أو الكتابة المسرحية 
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المسرح وعن الفنون الأخرى ع 
والرسم والرقص... إلخ). من ناحيتها تطرح 
الممكن إيجاد دلالة مسرحية ومجموعة قوانين 
وعلامات أو إرشادات خاصة بالمسرح؛ أو 
إذا ما كانت القوانين المستعملة على خشبة 
المسرح مستعارة من أنظمة فنية أخرى. لم 
سير الأنظمة الدالة. 


1- دلالة مسرححية؟ 
تفرض الخصوصية المسرحية بأن تندمج 
الأيتوجة اللمشهدية ‏ (المرتي) ورم التمى 
(النسيج النضي) في مجموعة لا تتجزأ ودزامية 
بحتة. فى هذا السياق» تحافظ الإشارات 
اللغوية والدلالات المرئية على استقلاليتهاء 


حتى إِنَّ اندماجها وارتباطها يولدان مدلولاً 


ل كر 
أن لوناً ما هو خليط للونية انايد ): أما 
الخصوصية الوحيدة الممكنة فمتمثلة في 
القدرة على استعمال جمع المواد المسرحية 
المختلفة في مكان وزمان معيئين. هذه التقنية 
موجودة فى في الفنون الأخرى للتمثيل. 

2- توليفة خاصة بالرموز؟ 


يرتكز السؤال الثانى حول إذا ما كان 
التعبير المسرحى يحافظ على استقلالية المواد 
المختلفة أو على إمكانية خلق توليفة يمكن أن 
يطلق عليها تسمية (#خصوصية مسرحية». في 
الواقع» إن الجواب الذي يجابه كل إخراج لهذه 
المعضلة يتنج من خيار جمالي وأيديولوجي. 
يبحث الإخراج ثارة عن التناغم وو «التطابق») 
بين مواده وتحديداً كما هو الحال في أوبرا 
فاغنرء وطوراً يعزل الإخراج كل نظام يحافظ 
على استقلاليته ويذهب إلى حد مواجهة كل 
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مادة من العواذ الأخر لتفادي خلق خيال أو 
وحدة شاملة لا يمكن تجزتتها. 


3- خصوصيات أخرى 

أ- الصوت 

الأيقونيّة المشهدية والرمزية النصية 
والتصويرية والاستطراذية (1971 ,50قام/آ) 
تتوافق جميعها مع قطبي العرض: الأداء 
الجسدي للممثل ولخطابه. فمن خلال صوت 
الممثل الذي يشارك 7 الوقت عينه الجسد 
واللغة النحكية الملفوظة» يتسٌقق توتر يضعب 
حله عبر تحليل مطلق. :1976 ,لإعاقتطاة17) 
(1976 ,لتتقمععظ8 :94-117, 


ب- الفعل وتنقل الرمز المسرجي, 

بحسب أرسطوء غالبا ما يكون الفعل جزءاً 
9 غتى عند فى المسرح. وذلك بسيب قدرته 
السردية في الانتقال بأي حال من الأحوال 
من نظام إلى آخر» قدر ما تندمج كل الأنظمة 
بمشروع شامل (دينامية السردية). إن هذه 
الوظيفة' التوحيدية للفعل هي أنفا مؤكلة 
في سيميولوجيا #امجموعة براع» عل عاعععء) 
(عناودء: «إن الفعل - الجوهر حتى في الفن 
الدرامي - يدمح الكلام والممثل والملابس 
والديكور والموسيقى في هذا المعنى التي 
نعترف بها كرائدة لتيّار وحيد يخترقها جائزاً من 
واحد إلى آخر أو مخترقاً إياها كلها في نفس 
الوقت» (18 :1971 ,110821]). إننا نتكلم ايها 
عن توجيه الإخراج نحو مسالك وطريقته في 
دقح اللنواقع ومواه الصرسة (سمير اوجيا) 

ج - ديناميّة الرموز/ الإشارات 

تكمن خصوصية الرموز المسرحية ربما 
فى قدرتها على استعمال ثلاث وظائف ممكنة 
للرموز: أيقونيّة (إيمائية)» وبالإشارة (في حالة 
الكلام) والرمزي (بمنزلة نظام سيميو لوجي 
للنمط الخيالي). في الواقع» يعرض المسرح 


ع 


مصادر الأقوال ويحققها : يدل على عالم خيالي 
ويجسده بواسطة الرموزء وطبقاً لعملية المعنى 
والتجسيد يعمل المشاهد على بناء نموذج 
نظري وجماليٌ وهو يعتبر العالم الدرامي 
الممثل تحت ناظريه. 
د- نهاية الخصوصية؟ 

بالمواجهة الطوعية وغير الطوعية مع وسائل 
الإعلام؛يفقدالمسرحروحه... أويجد خصوصية 
جديدة من خلال تبادلاات جديدة. ويترجم نشر 
المسرح في وسائل الإعلام بالتبادلات الأكثر 
تكرارأ مع الفنون الممكننة: الممارسة المسرحية 
تنعدّى بارتياح تام المجالات الأخرى؛ سواء 
باستعمال الفيديو أو التلفزيون أو التسجيل 
الصوتي داخل العرض أو برؤية نفسها مرتبطة 
دوماً بها لتكون مسجلة ومحجمة ومحفوظة 
وموثقة. إن عمليات الاستعارة والتبادل بين 
المسرح ووسائل الإعلام متكرّرة ومختلفة جداًء 
لدرجة أن ليس هناك أي معنى لتعريف المسرح 
ااكفن صرف»» وليس حتى لتوضيح «نظرية 
مسرح» مع إنكار الممارسات الإعلاميّة التي 
غالباماتتسلل إلى الممارسة المسرحيّة المعاصرة 
وتحذّها (4 1985 ,315ه). 

أما اليوم؛ فلم نعد ننطلق من إنكار وجود 
المسرح كفن مستقلٍ وموحّد. ويبدو أن الأمر 
الوحيد المعتبر شرعيا والمسموح به على هامش 
نشر المسرح عبر وسائل الإعلام» هو البحث عن 
مسرح أدنى مما هو باق من المسرح؛ فنكون قد 
بحيناء كل شى يمعي المشرع الفقير مسيبرع 
غروتوفسكيء أي أن علاقة المشاهد الممثل؛ 
«#(خاصة بكل نوع من المسرح» 151 061010) 
(1971:19. 
مت الوحدة الأدنى/ سينولوجيا إثنية/ 
إننوسنيولوجيا. 

عطومصعء -115ا8 :1963 ,1895 ,وأممم 
1959 ,8أ832 1964 ,1957 ,لزع لأمء8 :1945 
-0101) 19685 ,رقنوج 1017 زط 1964 ,1131010هم 
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ركلا7كاع![ :1972 ,1968 ,1958 ,1943 ,مم1 
.> 1983 ,23315 21 .مص ,1978 


العرض 
5214 
لكا بالإنجليزية: 
بالألمانية: ‏ ع م4:71 
بالإسبائية: 11/0 2506614 . 


العرض هو كل ما يقدم أمام العين. «وهو 
الفئة الأكثر انتشاراً عالمياً التي من خلال 
أنواعهاء نرى العالم» :1975 ,5عظامة8) 
(179. هذا المصطلح العام ينطبق على القسم 
المرئي من المسرحية (العرض)؛ وعلى 
جميع أشكالٍ فنون العرض (الرقص والأوبرا 
والسينما والتقليد والسيرك.. ٠‏ إلخ) وعلى 
نشاطات أخرى تتطلب مشاركة الجمهور 
(الرياضة والطقوس والمراسم والتفاعلاات 


6 
01 


الأداءات الثقافية التي يهتم بها علم الاجتماع 
لزاني 


1- العرض غير المجدي 


في الدراماتورجيا الكلاسيكية» العرض 
يساوي الاخراجة الذي كان مصطلحاً غير 
موجود آنذاك. وغالباً ما تتكلّم في القرن التاسع 
عشر عن مسرحية ضخمة الإخراج عندما يتوزع 
العرض على مساحة شاسعة. فيأخذ العرض 
تت متقصاً مقابل ما يجملة النض :فين عمق 
وثبات. ويصنف أرسطو العرض في كتابه فنّْ 
الشعر كأحد أقسام التراجيديا الست الخاصة به 
وذلك لتقليص أهميته بمواجهة الفعل ومحتواه: 
اومع كون العرضء وبالرغم من طبيعته المغرية 
للجمهور وكل ما هو غريب عن الفن وبعيد من 
الشعر». ودأبنا لمدة طويلة على لومه (وباللأخص 
(1787 ,أعأهمسصعة31)) على طابعه الخار جي 
والمادي ونزعته للتسلية بدلاً من التثقيف» 
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وكان ثمَّةَ حذر منه: إن ااعرض مسرحي في 
مقعد) (1832 ,]0010556 لموشيه أو (مسرح 
حر (1886 ,11180). المبتكرين كرذة فعل على 
الإخراج؛ لا تتعرضان لخطر فرض إخراج ظاهر 
جدأو «غير مخلص» للنص المكتوب. 
أما في المفهوم الكلاسيكي, فلسنا ضد 
العرض الإنكار. ويشدّد «دوبينياك» 
(مةموتطناخ”2) (1657).» ولكنّه يفصل النص 
والعرض في شكل قاطع بدلا من أن يكون 
سريع التأثير بترابطهما. 
2- (إعادة) غزو العر ض 
3 نشوء 0 0 أهميته الحاسمة 

في وخر لقد 0 5 آرتو ل العرض: 
إن نجد عند هذا للحت وظيفتين للكلمة. 
واحدة تحقيرية وأخرى مدحية: 

- التمثيلية المسمّاة خطأ بال «اعرض»» مع كل 
ما ينتج من هذه التسمية من آثار تحقيرية وغير 
أساسية وعابرة وخارجية» (160 :8 1964). 

- «ازعتمد تأسيسن المسرح. وقبل كل شيء 
بالعرض؛ ففيه نقوم بإدخال مفهوم جديد 
للحيّر المستعمل على كل المستويات الممكنة 
وعلى كل درجات المنظور بالطول وبالعرض. 
وإلى هذه الفكرة ينضم مفهوم الوقت المضاف 
إلى مفهوم الحركة» (188 :5 1964). 
3- أسباب لمصلحة «العرض» 


إن الاستعمال المتكرر لمصطلح تمثيلية 
(وخصوصا بدلا من مصطلح مسرحية) لا 
يمكن اتفسيزه. بظاهرة التمط: فقطه. ولكن 
بأسباب أكثر عمقاً وكشفاً لمفهومنا الحالي 
للسركة السرسة ايشا 

«الكل يحمل دلالة: النص وخشبة 
العسرض ومكاة المسرعية والضالة: لم ,يعد 
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العرض محدوداً بالجو المسرحيء بل اجتاح 
الصالة والمدينة وفاض عن إطاره. 

»كل الوسائل جيدة لإقامة المسرح: 
الخطاب والأداء والأساليب التقنية الجديدة. 
يتخلى المسرح عن متطلباته الشكلية البحتة 
للاستيلاء على ججعيم وسائل التعبير التي 

»لم نعد نبحث عن إقامة صورة خادعة 
بإخفاء عملية الصنعء فنقوم بإدخال هذه 
العملية في العرض المسرحي مع التشديد على 
الوجه الحساس والحسي للأداء المسرحي من 
دون الاهتمام بمعنأه ودلالاته. 


4- أي نظرية للعرض؟ 

يبدو أن وجود نظرية عامة للعرض أو 
للعروض سابق لأوانه. أولاء بسبب الحاجز 

بين العرض والحقيقة التي تصعب متابعتها. 
هل كل شيء يمكن تحويله إلى شكل مشهدي؟ 
أجل. فالمطلوب إيجاد هدف الأستنسي) (قابل 
للرؤية) وإذا لزم أن يكون هذا العرض مشهدياً 
أيضاًء فعليه أن يدهش المراقب ويسحره. 
ستتمكن من التوصّل إلى تعريف نظري بحت 
خرل العرن: ايتفان تريب العرض [01: 
من وجهة النظر الداخلية» وجود مساحة مقفلة 
ثلاثية الأبعاد» وطريقة لتوزيع وتنظيم الفضاء 
الإنساني» بيثما من .جه النظر الخارسيةة 
يفرض تعريف العرض وجود العامل المراقب 
(يستشى من هذا التعريف المراسم والطقوس 
الأسطورية حيث لااضرورة لحضور المشاهد) 
(393 :1979 ,2185نا00) أء 35 0راع2ت ) . 


ما هي الممارسات التي يمكن تصنيفها 
«بالمشهدية الاستعراضية»؟ 


هي الممرج والسينما والتلفزيون» 


وعروض التعرّي أيضاء كما عروض الشارع؛ 
وكذلك الألعاب الجنسية والمشادّات بين 


الزوجينء وتفتقر اللغة الفرنسية إلى مصطلحي 


م 


الأداء (باللغة الإنجليزية) والأداء الثقافى 
(باللغة الإنجليزية») وذلك للدلالة على 
مجموعة هذه الممارسات أو السلوك المشهدي 
الذي يهتم بها حالياً علم الاجتماع الإثني 

إن تصنيف العروض مهمة خطرة. يكفي 
أن نعمد إلى انشطارات. واسعة بين الفنون 
البيانية والفنون المشهدية أو بحسب الوضع 
المتخيل: 

- فنون التخيل: (مسرح. سينما غير 
توثيقية» إيمساء. إلخ). ١‏ 

- فنون غير تخيلية: (مثل السيرك وسباق 
الغران والرياضة وغيرها. ..) هذه الفنون 
لا تبحث عن إيجاد واقع يختلف عن واقعنا 
المعروف بل تحقق أداءً مبنياً على توجه معيّن» 
القوة أو الخبرة. 

5- الأداء الثقافي 


تفتقر اللغة الفرنسية إلى كلمة تترجم 
مفهوماً عاماً جداً يتجاوز كثيراً المسرح 
والأدا هذا المفهوم الذي تعيله أخيانا ومن 
طريق الخطأ إلى معنى «العرض». وهي كلمة 
تميل للدلالة على كل ظاهرة مرئية بمعنى 
(عرض من العالم). مع أن مفهوم الأداء 
اال 0 
المسرح الإثني من أجل تأطيره؛ وتطرح على 
ساط اليسث إشركالية الحلود غامين العوضن 
الجمالى والممارسة الثقافية: «إن الأداء (أي 
العمارسة "المشهدية و" أو الثقافة) لبس 
أسهل للتعريف أو التحديد. فقد توسّع نطاق 
المفهوم والبنية في كل مكان. فالأداء الثقافي 
هو في آنِ واحد عمل تقني ومتداخل الثقافة 
وتاريخي وغير تاريخي في الوقت نفسه. 
وجمالي وطقسي وسوسيولوجي وسياسي». 
الأداء الثقافي هو نمط في السلوك ومقاربة 
للتجربة الملموسة؛ إنه ا 
والرياضة» والجماليات ووسائل ا 
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الشعبية. والمسرح ذي الطابع الاختباري 
وأكثر من ذلك أيضاً» (1982 تعمننا1). إن 
مفهوم الأداء الثقافي المطور من قبل. عالم 
الإثنيات ميلتون سينجر 512862 03/11108) 
في الخمسينيات» يسمح بجمع عدد من 
الممارسات الثقافية تحت هذ الخانة مثل: 
(الطقوس» الأعياد. الحفلات» والرقصات... 
إلخ) وكل ما يتضمن عناصر «عرضية» تعطيها 


المجموعة لنفسها 
لي تمثيل» نص ومسرحية» إعادة مسيريحة» 
مسرحة اللعبة. 
اوموق :ها «سوبوج ثن كواءماءءمد 


:17012 [/717001110716 ,ع8 512 :1931 ,زوعل) 
يقتطماع20اقطط ربععنمه طن 0:14 ع7اعنتلات 
كع ع«زمزعزع .1959 . رووععط .. بزو نهل 
,66010 :1965 ,(.60) لاقتنالا ركءاع52614 
1970 ,21/11102م1ا0آ :1970 مللوء]01). :1967 
م1875 ,0723282 :1973 ,مصق1 :1978 
ع كنع 1و :1979 12011 :1977 ,ج11 تلاك 

6 ,ءنع 77641010 


مشهدي 
1101 [نا )52114 
ثم بالإنجليزية: “410117 
بالألمانية: «ةاي[ها|وم5؟ بالإسبانية: -58©0© 
101107 


إنه كل ما يُعتبر جزءأمن مجموعة موضوعة 
أمام أنظار الجمهور. تعد المشهدي مفهوماً 
امنيا ترعاما لأندغير العادي نوالخر يب وغيز 
إنه وظيفة للموضوع المرئي كما هو الموضوع 
المتصور. 

تعتمد درجة المشهدية للعمل الواحد 
على 0 والجمالية القائمة في ا 


١ 


(المسرح المعاصر) وغالباً ما يُنّهُم المسرح 
بالتضحية بالمشهدية. أي في البحث عن 
مؤترات سهلة 00 النص والقراءة وراء 


يعتبر المشهدي فئة تاريخية تعتمد 0 
اه وجمالية اللحظة التي تقر 
يجب. ويمكن إظهاره تحت أي شكل من 
الأشكال: تصور؛ وسرد من خلال 7 
واستعمال التأثيرات السمعية... إلخ وفي 
حال ارتباطه» طوال تاريخ. المسرحء _بالمرئية 
والتمثيل المرئي» لا يمكنه إلا أن يكون شكلاً 
حضارياً. ويمكن أيضاً ربط المشهدي بالعالم 
السمعي أو اللمسي أو الذوقي. 


مُشاهد 
5221411101 


بالإنجليزية: «522/9010؟ بالألمانية: 
7041/27 5لا2؟ بالإسبانية: “12520610007. 


1- لطالما نسى دور المُشاهد أو اعتبر مجرد 
إضافة مهملة. لكن المُشاهد اليوم يشكل 
محور الدراساث الأول بالنسبة إلى علم 
السيميولوجيا أو تفهّم جمالية التلقي. فهو 
يفتقر أحياناً إلى المنظور المتجانس الذي 
يستطيع إدخال مقاربات المشاهد المختلقة: 
علم الاجتماع والنقد الاجتماعي وعلم النفس 
والسيميولوجيا والأنثروبولوجيا... إلخ. 
وليس من السهل إدراك كل هذه المقاربات 
بسبب عدم قدرتنا على التفريق بين المشاهد 

د من الجمهور وكعنصر جماعي. في 
هذا السياق تمر عبر المُشاهد - الفرد رموز 
أيديولوجية ونفسية من مجموعات مختلفة» 
يننا" تشكل. الصالة: :أخيانا كياناً وحسنما 
يتفاعلان ككتلة متماسكة (مشاركة). 


2- تُحّد مقاربة علم الاجتماع في معظم 
الأحيان بالاستعلام عن مكون الجمهور 
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وأصله الاجتماعى والثقافى وذوقه وردود فعله 
(1982 ,3ه4نا60): وتسمح الاستطلاعات 
والاختبارات» خلال المسرحية وبعدهاء 
بصقل النتائج وقياس ردود فعل الجمهور 
الذي يعتبر بمنزلة مجموعة من المحفزات. إنه 
ا ل الع الذي يتلقف النتيجة 
ويحدّد كنيتها. الفهم الأفضل لنسبة الذكاء 
في الإخراج ليس مضموناً أبدا. إذ يجب ربط 
هذا 'التمواج. السبوسير لوجي 'يطرق. ,إدرااة 
الأشكال المسرحيةء وعدم إنشاء التناقفض 
بين المعطيات المتعددة للأشكالء مهما كانث 
صحيحة؛ وهذا ما يمكن أن يكون شعار.النقد 
الاجتماعي» وماهو اجتماعي في الأدب هو 
الشكل -17ه 1127 لاد 32/71/11 ,دعق اسسآ) 
(1961:71 ه0200" .. 


3- تهتم السيميولوجيا بالطريقة التي 
من إشارات التمثيل وتعدد المعاني بين 
المدلولات المختلفة. 

إن متعة المشاهد تقتصر على القيام بسلسلة 
من الاختيارات 0 الصغيرة للتركيز 
والاستثتاء والدمج والمقارنة. ويرتد هذا 
النشاط على تكوين التمثيل: 0000 الفني 
في المُشاهد ليس متقاطعاً مع تأثير المُشاهد 
ل 0 
التمثيل» (265 :1976). 

4- تبحث حمالية التلقى عن مشاهد 
منخرط في المشاركة أو عن مشاهد نموذجي. 
وتنطلق من رفض قابل للنقاش» وهو 
أن يكون الإخراج متضمنا طريقة واحدة 
وجيدة» وأن يكون كل شيء ذا سياق مرتبط 
بهذا المتلقي القادر على كل شيء. أما الواقع 
فمختلف: إِنّه النظرة والرغبة عند 0 
والمشاهدين؛ الذين يمنحون العمل المسرحي 
معناه» باعتيار خشية المسرح مكنا عتعدد 
اللغات التعبيرية. تختلف متعة المشاهد بالنسبة 


2 


إلى هذه اللحظات من السرد: أن ينخدع 
بالوهم والتصديق وعدم التصديق (الإنكار). 
فالتراجع إلى حالة طفولية حيث يختبر الجسم 
الجامد من دون أي مخاطر أو مواقف معقدة. لا 
يعتبر الجمهور مهدّداً بالفعل من قبل العرض 
بسبب ضعف المجتمع المحدود. أما في السينم|» 
فيمكن تنشيط الخيال بسهولة ليصل إلى 
دواخل الروح» ويكون مُشاهد المسرح مدركاً 
للاتفاقات (الخائط الرابع والشخصية والتركيز 
على التأثيرات والدراماتورجيا). ويبقى كذلك 
المناور. الرئيسي». والششخصضن التقنيى. المسؤول 
عن عواطفه الخاصة؛ وصانع الحدث: ينطلق 
من تلقاء نفسه نحو المسرحية» بين| تستوعب 
الشاشة من دون رحمة مشاهد السين|. ويمكنه 
(نظرياً) التدخل بالمسرحية ولعب دور معكر 
للحفل» مثل التصفيق أو التصفيرء كا يمكنه 
في الواقع» استيعاب طقوس التدخل من دون 
زعزعة الأشكال التي قام الفنانون بتنفيذها با 
أوتوا من جهد. 
ل :1973 ,«ممهط :1952 ,ععاطعومعمم 
ولطأتاعوع1 :1976 ماعنا" :1976 بلطعع متا 
اء لأدعانتث :1983 ,1981 ,5/إ112 ,1979 
ركناورء/ا :0 1985 ,2830/15 :1985 ,ج2)اع/11 
50315 :1985 برطسرالا :1985 
01120 :1988 ,تعمه8112 اء نإنان 1986 
.2 1996 ,23015 ,1995 ,100120 :1990 


مقطع شعري 

كن نه 1 
لكا بالإنجليزية: 5)22؛ بالألمانية: 

6 ب بالإسبانية: 510671105©. 
في الدراماتورجيا الكلاسيكية»ء (في 
فرنسا تحديداً من 1630 إلى 1660)» تعتبر 
المقاطع الشعرية أبياتاً منظمة وموقعة على 
قافية واحدة وإيقاع واحد تقولهما الشخصية 
نفسهاء التي تكون وحدها في المشهد. ينتهي 
كل مقطع بسقوط مرحلة وتسجيلها في فكر 
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الشخصيّة المؤداة: فى شكله الأكثر انتظاماً... 
الموافق لرغبات الأذن والروح؛ فإن المقطع 
الشعري الحسن الصقل هو المقطع الذي 
يدور حول فكرة وحيدة وينتهي مثلها ومعها 
في توافق مريح ععللة ,1787 ,أعأتامصمةلة) 
(”6 مهاو" 

يعدٌ العمل الشكلي للبيت الشعري تمريناً 
حقيقياً للأسلوب الذي يتطلب دقة دلالية 
وعروضية متقاربة الأصوات. يعذر الباحثون 
في النظريات جماله الشكلي باعتبار أنه 
نُظم .بتأنٍ من قبل الشخصية الموجودة في 
الكواليس (1657 ,ع08عأطناة"2) وتكمن 
فرادة العمل الشكلي في حالة الشِعر في 
القصيدة وفي تأكيد طابعه الشعري. في النهاية» 
لا يجب الاستخفاف بوظيفته الدراماتورجية: 
أي التفكير الشعري للبطل الذي يؤدي الأبيات 
الشعرية والتى تحدّد أفعاله وأقواله من خلال 
الآلية البلاغية للنص الشعري. 

ل-ج< :1973 تدع !111 :1950 ,نتعرعطعه 

,© 1980 ,وال 


الصورة النمطية 
511110131 
بالإنجليز ية: #مرؤمء5/2؟ بالألمانية: -5/6 
ون م0”؟ بالإسبانية: 5167©01170©. 
النمطية: الشتضيات النمطية 0 00 
التافهة والمتكررة غالبا والتعابير الممتذلة. 
والحركات غير المبتكرة» والبنية الدرامية 
٠-1‏ الشخصيات 
الشخصيات ذات الصورة النمطية تتحدث 


2 


وتتفاعل وفقاً لمخطط معروف مسبقاً ومتكرر 
كثيراً. لأن ليس لها أقلّ قدر من الحرية 
الشخصية للحركة» وليست سوى أدوات 
بدائية بيد المؤلف: (الرجل العسكري أو 
الثرثار...) حركاتها آليّة. وتعتبر وكأنها على 
شاكلة الرجل الآلي. وتكون في غالب الأحيان 
أشكال مختلفة: ( كاريكاتور» عمل وظيفي» 
نمطء دور) . 

2-. الحالالات 


من الأمثلة عن الحالات النمطية تاريخياً 
وموضوغيا يمكننا ملاحظة الآتي: العدو في 
الحرب, أو المغرم؛ ومثلث كوميديا البولفار 
(1895 ,1ه ,1950 ,ناه أكنا50)» وتردّد البطل 
قبل الفعل» والجميلة والوحشء والفريسة... 
إلخ. ويجب في هذه الحالات أن يكون 
هناك توافق فى المشاهد المتلاحقة فضلاً 
عن إمكانية الرؤية المسبقة.. مع إعادة تكوين 
العلاقات الممكنة , بين الشسخصيات» يمكن» 
ين جنيع المقارات: تحديد عدد قليل من 
الحالات والنماذج العواملية التي. نجدها 
بكثرة في تاريخ المسرح. يتسلى الإخراج 
لحان بترجمة 8 المبتذلة ببللاغة مسرحية 
تظهر ها وتفككها (1982 ,لإووهمرة). 

3- البنية الدراماتورجية 

تبحث المسرحية الكاملة (أو الدراما 
الكلاسيكية الحديثة لفولتير مثلاً) عن البنية 
الدرامية الأقرب قدر الإمكان إلى النموذج 
المثالي» وتصبح البنية الدرامية على شيء من 
الابتذال: توازن الفصول الخمسة ودقة جمل 
الأفعال والنهاية الاصطناعية والمونولوج 
والمشاهد الإجبارية. 

- الأيديولوجيا 


لآ رضن الصيور التمطة إلى أي خط 
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فنى أو أيديولوجى: تستعمل الأفكار الملتقطة 
والبراهين غير المنضبطة» وتعود كوميديا 
البولفار التي تستهلك الكثير من. الشخصيات 
النمطية إلى مواضيعها المفضلة (الخيانة 
والارتقاء الاجتماعي وحضور البديهة) مع 
تأكيد الجمهور معتقداته» ثم تقدّم الصور 
الدمطية على أنْها قوانين غير قابلة للتغيبر وقاتلة. 
5- استعمال الصور النمطية 

فى غالب الأحيان. لا يكون للشخصيات 
والأحداث النمطية أهمية كبيرة من وجهة نظر 
الأصالة الدرامية والتحليل النفسي. في هذه 
الأثتاء. يحول المؤلف. لصالحه هذا الفقر 
الخلقي للصور النمطية والابتذالاات» فيعيد إلي 
المشاهد نوعاً من الشخصيات المعروفة مسيقاً 
وبربح الوقت لسحب خيوط المكيدة بشكل 
أفضلء ثم التركيز على ارتدادات الفعل والعمل 
على مسرحة لعبة الممثلين. بهذه الطريقة تفسر 
على الأرجح إعادة الاهتمام الحالي بالكوميديا 
دل آرتي والميلودراما والسيرك؛ وتحلّل الصور 
النمطية الدرامية الدخول في 00 التوصيف 
واللعية النفسية» ثم إنها تدعو المُخرج إلى 
لعبة مسرحية وخيالية جدأًء وفي غالب الأحيان 
ساخرة. إن المشاهد الذي يشعر بالإحباط 
في البداية بسبب حاجته المسهلة لعلم النفس 
وتحديد الهوية» يجد لاحقاً متعة كبيرة فى 
التتائج الدرامية للعبة المسرحية. م 


فى النهاية. إن كل استعمال للصور 
ا خصوصاً يتماشى مع تحديد المسافة 
الساخرة للأسلوب وإبلاغ الخيوط المسرحية. 
يستعيد المؤلف والمخرج المخطط الجامد 
مع تغييره وانتقاده من الداحل. لقد استخدم 
بريخت هذه الطريقة لجعل المشاهد يدرك 
الأماكن الأيديولوجية المشتركة التى تسجنها 
(أونرا الفروقن الأريعة الساخرة من الكوميديا 
البرجوازية النهاية السعيدة.ء أرتورو أوي 
التي تلعب على الخيال الشعبي مع الرسم 


ع 


الكاريكاتوري لرجال العصابات الأميركيين... 
إلخ). تلجأ اللعبة الدرامية إلى توعية اللاعبين 
على الإمكانيات:اللغوية والأيدي و لوينية الي 
تحتضنها (1985 ,13:088621). ١‏ 


عط :1960 ,دعوم «رمسرءم دعل 12161107170176 
١,‏ 1978 ,. !0 أء 2129م 


كتابة سردية 
اه الك 
لك من اليونانية: (فم6”” ,5م88#) “بيت 
شع ر؟ (1616 ,05 :[ابزة«) حكاية. 
بالإنجليزية: ‏ علطابرةمم110ى؛ 


بالألمانية: ع1 انرو« مجاءةاى؟ بالإسبانية: 1 
مأط ا تمطل0. 


إنها تبادل لفظي سريع جداً بين شخصيتين 
(بضعة أبيات أو جمل)؛ وتكون في غالب 
الأحيان في ظرف درامي يحدد من الفعل. 

الكتابة السردية موجودة ذ في المسرح 
اليوناني واللاتيني. ولقد عرفت في العصر 
الكلاسيكي (القردٍ السادس عشر والسابع 
عشر) تحاسا باهراً فى اللحظات العاطفية 
للمسرحية. إنها مدانة عندما تتحول إلى أسلوب 
ظاهر عنداً يكبت التنظيم البلاغي للخطبة 
المسهبة» وتشكل في الدراما الطبيعيّة والمسرح 
الذي بدي باللفسي اتقذات بتتررة نأني ماديا 
في الوقت الأهم من المسرحية الكاملة. 
1- إحالة الخطاب إلى الواقع النفسي 

تأخحذ الكتابة السردية شكل ميارزة 
كلامية بين أبطال الرواية في أوج صراعهما. 
وتعطي صورة كلامية حول تناقض الخطاب 
ووجهات النظر وتسجيل وقت الظهور في 
البنية الاستطرادية» الخطابية الحوارية الصارمة 
للغاية» للخطب المسهبة والعنصر العاطفى 
وغبر المنضبط أو غير المدرك. 
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2- الانعكاس الدلالي 


يقوم كل حوار بتبديل بين ال «أنا» وال 
«أنت»؛ على أن يكون قانون اللعبة الانتظار 
للتكلم ما إن ينتهي الآخر ثم يرتبط بموضوع 
مشترك وبحالة من الكلام تحذ الاثنين وتهدد 
في كل وقت بالتأثير في الموضوع. يملك كل 
محاور سياقه الآلىّ الخاص: لا يمكننا أبداً 
التنبؤ بتحديد ما سيقوله من جديد. كذلك فإن 
الحوار هو سلسلة تقاطع في السياق العام. 
فكلما قصر نص المتحاورء. ازداد. احتمال 
التغيير المفاجئ في السياق. بهذه الطريقة» 
تعتبر الكتابة السردية لحظة درامية بحقٌ في 
المسرحية لأنَّ كل شيء يبدو فجأة أنه يمك 
أن يقال ويزداد حماس المشاهد (وبالآني كل 
متحاور) مع حيوية التبادل. يعبّر هذا النوع من 
الحوار بالمختصر عن الصورة الشفهية للصدمة 
بين السياق والشخصيات ووجهات النظر. كما 
تعتبر شكلاً مغايراً للخطاب المسرحي الذي 
يع خطاباً كاملا (قوياً وفائق الدزاهية) وقارغاً 
(لتبادل الفراغات الآليّةَ للسياق). 
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استراتيحية 
51 
بالإنجليزية: بروء1ه57؛ بالألمانية: 
6 با لإسبانية : 12 ع 5/101©. 
موقف وطريقة تقديم المؤلف والمخرج 


وأسلوبهما وجهاً لوجه مع الموضوع المراد 
معالجته أو الإخراج المراد تنفيذه.ء وفي 


الدرجة الأخيرة الفعل الرمزي المراد تقديمه 
للمشاهد. 
1- استراتيجية المؤئف 


إن العمل الدراماتورجي»: حتى إن نقذ 
من قبل المؤلف المسرحيء. ( معنى 2 فإنه 


2 


يفترض الإجابة حول معنى النص المنفذ 
إخراجياً؛ كما عن نهاية عرضه في ظروف 
عملية حيث يقدم للجمهور. وإنه نتيجة 
الأداء الداخلي للنص وطريقة التلقي نشهد 
إتمام العمل الدراماتورجي والاستراتيجية 
المتناغمة عند التلقى. وتحديد تعابيره تؤلف 
الاستراتيجية الشاملة للعرض. 


2- استرانيجية النص 

ابترائجة المزاف يجب علها أن ناهر 

في النتض «وبالتسبة إلى المفسّرين .تكون 
القراءة انطلاقاً فن ذلك). ٠‏ تفرض الاستراتيجية 
النصية بعض أنماط القراءة وتقدم اامئنصة 
معانٍ؛ توضيحية بشكل أو بآخر لمجمل 
الأعمال. وخيارات فهم الشخصية. في غالب 
الأحيان» تعتبر الاستراتيجية بعيدة من أحادية 
المعنى وتبقى التناقضات الداخليّة للعمل 
غير مفسّرة. في النص الحديث» تصبح وحدة 
الخواص فى القراءة متعددة» وكل قراءة 
للسيناريو تتخطى بالضرورة» ولكن بشكل 
جيّد. هذه العوائق الأدائية. عندهاء يفرض 
الشامل للعمل المسرحي وبالخطاب الجماليٌ 


إنها جاوز استراتيجية قراءة المسرحية 
لتشكّل المرحلة القصوى للعمل: تصبح 
خيارات القراءة ملموسة من خلال الوسائل 
المسرحية. وتكون هذه الأخيرة تارة تمثيلاً 
وتطبيقاً مباشراً لخيارات القراءة» وطوراً تقذ 
بطريقة سريّة من دون أن تظهر القراءة في 
شكل فوري. 

3- استراتيجية الإخراج 

في معظم الأحيان» لد يكون لهذه 
الاستراتيجية أي هدف آخر سوى التلاعب 
بالمشاهد حيال بعض الشخصيات وجعله 
يختار وجهة النظر الجيّدة أو التردّد بين 


ل 


الحلول المختلفة. فى الحالاات جميعهاء 
تعتير بالانترائصة الأساشنة” اصطادا 
للجمهورء وتكون الاستراتيجية المسرحية 
أحياناً مخيّبة للآمال أكثر من كونها بِنَاءة 
وتنطابق والعديد من المسرحيات بطريقة 
تجعل من المستحيل القيام بقراءة نهائية 

4- استراتيجية التلقي 

يتحكّم التلقي في النهاية بكل جوانب 
ومفاصل المشروع المسرحي ويقوم بتدمير 
جميع الحدود» لأن الهدف الأقصى للأداء 
المسرحي هو أن يؤثر في وعي المشاهد 
وإدراكه وأن يدوي في نفسه حين يبدو كلل 
شيء منتهياً. إننا ندرك هنا الطبيعة الكلامية 
للعرض التي تفرض وعياً واتخاذ موقف ما. 

في النهاية» يتضمن فن المسرح تنفيذ 
سلسلة من الأحداث الرمزية للمُشاهد 
والدخول معه في حوارء بفضل التفاعل مع 
التكتيكات ومن خلال الاكتشاف التدريجى 
لقواعد اللعبة. ١‏ 


ل :1973 1972 ,ضهللتهنو8 


.75 ,نا0مة]/3 
البنية الدراميّة 
-ذلاالخ ]1لا 511101011 
11101 
لكا بالإنجليزية: يسني عمط 


عميا؟ بالألمانية: «لااع/ي 31‏ عتإعكنله تتم ك؟؛ 


بالإأسبانية: 070771011 6517111110 . 


يتوافق تحليل البنى الدرامية للعمل 
المسرحي في قسم كبير منه مع الدراماتورجيا. 
هذان الفرعان يشتركان في دراسة الخصائص 
المتميزة لشكل الدراما. وقد ساعد ضبط 
الطريقة البنيوية كثيرا في تشكيل مستويات 


ع 


0101 


العمل وإدراج كل ظاهرة في مخطط شاملء 
تبين البنية, أن ار المشكّلة للنظام 
اومس الح اك 
جميع التعابير المسرحية: القصة أو الفعل 
والشخصيات والعلاقات المكانية والزمانية 
وترتيب المسرحية وحتى؛ في شكل أوسعء 
اللغة الدرامية (بقدر ما يمكن التكلّم عن 
ابرع نظام سر اوسن خام )1 
1- الدراماتورجيا كدراسة للبنى الدرامية 
لمقاربة البنى الدرامية للنصء نلجأ دائماً 
إلى مخطط للفعلء الأمر الذي يُظهر الخط 
الدرامي. عندها نراقب سلوك الحكاية: 
يو ا ا 0 
ل :إل (ششكل «شتوح وشكل مخلق ). 


إِنَ التكلم على بنية درامية ليس مباحاً إلا إذا 
نظرنا إلى الموضوع - المعتمد تاريخياً كأساس 
مع كونه محدوداً نسبياً ومتعلقاً بالدراماتورجيا 
الكلاسيكية والأرسطية (التى ترد على معايير 
«كتاب فن الشِعر» لأرسطوء المحدد لا المفتوح 
على عملية «التحريك»» والمدة الملحمية). 
فن السهل اتمبيز عت البنية من كاذل العديد 

من الخطوط المهمة: الفعل يحصل الآن أمام 
المُشاهد والترقب والشك من النتائج ج تكون قد 
حصلت بطريقة نظرية؛ او سب 
المتكلمين. فكل ممثل يملك دوراً يكون نتيجة 
الخطابات والأدوار التى يرتكز إليها المعنى. إن 
نحضير الفعل هو ١اموضوعي»‏ إذن: فالشاعر 

لا يتكلم باسمه الشخصيء بل يعطي الكلام 
لشخصياته. وتكون الدراما دائماً «تقليدا 
لمساحة ما» (81449): كما هي حال الذاكرة 


التي تتمكن من استيعابها بسهولة (5 1450). 
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وتكون مادة الحدث مركزة وموخحدة ومنظمة 
وتيليولوجيكية (للتوضيح) بحسب أزمة ما أو 
تطوّر أو حل لعقدة أو كارثة ما. 
2- تكوين العمل الدرامي: التحليل الملازم 
يظهر تحليل العمل (بنيته) في تحليل الصور 
والمواضيع المتكررة: أنواع المشاهد ودخول 
الشخصيات وخروجها ومحطاتها والملاءمة 
والتوافق والعلاقات - النموذجية. ونعني هنا 
دراسة ملاءمة الأثر الذي يرتكز إلى العناصر 
المرئية والعلاقات الداخلية للمسرحية فقط 
0 
الخارجي الموصوف للرجوع إليه من قبل 
العمل والنقد. إن هذه البنية الملائمة التي يسميها 
ج. شيرير البنية الخارجية؛ والتي يقابلها بالبنية 
الداخلية تعتبر دراسة «المشاكل الجوهرية» 
التي تطرح أمام المؤلف عند بنائه لمسرحيته: 
حتى قبل كتابتها (1450:12). وتعرّف البنية 
الخارجية» المسماة بالبنية الملازمة» عن نفسها 
بكونها «الأشكال المختلفة التى يمكن أن 
تشخذها يفضل التقاليد المسرخية أو الضرورات 
العامة. وعذا اشيم النرغي للفصل الذي يعد 
المسرحية. وفى النهاية بعض الأوجه المفضلة 
للكتابة المسرحية». 


3- الشكل والخلفية 

يواجه البحث عن البنية إشكاليّة الترابط 
بين الأشكال المناسبة لمحتوى معينء. ولا 
توجد بنية درامية موحدة وعالمية (كما 
اعتقد هيغل والباحثون في نظريات الدراما 
الكلاسيكية). ينتج كل تطور للمحتوى وكل 
معرفة جديدة للواقع شكلاً مكيّفاً مع نقل 
المحتوى. وكماا سن فاه . سزوندي (2)1956 
فإن تدمير الشكل الدرامي القانوني كان جواباً 
عن تغيير التحليل الأيديولوجي في نهاية القرن 
التاسع عشر. تعتبر عملية تحديد البنى الدرامية 
عملية جدلية. فلا يجب البحث عن كيفية وضع 


ع 


الأفكار النهائية (محتوى) تحت شكل خارجى 
وثانويء ولا الاعتقاد كذلك بأن الشكل الفدلاية 


يقول بالضرورة شيئاً جديداً في العالم. 


4- البنية والحدث 
إن اكتشاف البنى والأشكال الدرامية 
ومبادئ تنظيم المسر حية لجعلها دقيقة قدر 


الإمكان ليس كافياً. فهو في الواقع»؛ يصمم يصمم 
البنية ويظهرها على أنهر بناء واقعي» وأمر 
يشكُلٍ جوهر العمل ويقلل منه» ليكون بناءً 
جامداً وموجوداً بشكل مستقل عن عمل تفسير 
النقد. أما العمل» فهو دائماً على علاقة مع 
العالم الخار جي : «تعيدنا البنية المبنية للعمل 
إلى الموضوع البناء» كما تعيدنا إلى العالم 
الثقافي الذي تضاف إليه؛ مع زيادة المشاكل 
والتحديات فى الأحيان» -هتطمعة:5) 
(23 :1970 ,أكاة. ومع ذلك» يجب أن يكون 
البحث عن البنى الدرامية وسيلة بناء أك: من 
كونها صورة للبنية. وخصوصاً في المسرحء 
سيبقى البحث دائماً متاثراً | بالوجه الحدثي 
ل والممارسة الآليّة الدائمة التي يعارضها 
المشاهد. 
7 تأويلي» شكليء واقعي وناقد اجتماعي. 
:1970 ,بوط :1959 
1 :1971 ,ااالاعآ :1970 ,سوصعععامعء28 
7 ,1976 ,لاطا :1975 ,320عنان[ 


أسلبة 
5411001] 1 51 
نهد بالإنجليزية: «16ص2ن]دوى؛ بالألمانية: 
نم1 311[15؛ بالإسبانية : 511112010©. 


هو أسلوب يرتكز على تقديم الواقع تحت 
شكل مبسط ومحدد بما هو ضروري لصفاته 
من دون تفاصيل كثيرة. 

والأسلبة كالتجريد تدل على عدد معين 


5133/1518 
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من الخطوط البنيوية العامة التي تبيّن مخططاً 
رئيسياء وإدراكاً عميقاً للظواهر. يميل الفنان 
بحسب غومبريتش (00505521) (1972) إلى 
رؤية ما هو مرسوم,ء أكثر من رسم ما يراه». 

وتستنجد الكتابة الدرامية والمشهدية 
بالأسلبة ما إن تتخلى عن إعادة محاكاة الوحدة 
الشاملة أو الواقع المعقد. ويرتكز العرض»ء 
بشكل طبيعي على بساطة الغرض الممثل كما 
وعلى سلسلة من الاتفاقات للدلالة على هذا 
الغرض. 

1- الفعل الإنساني يمكن أن يظهر بشموليته 
متكاملاً على خشبة المسرح» فقد نختار 
منه اللحظات «القوية» والمعبرة (الحكاية 
الرمزية)»: ونقوم تالياً بتفسيرها من خلال 
تعليق ضمني يبين التعارض. إن عرض 
«الدوافع» الإنسانية سيجلب الملل .سرعة 
في المسرح؛ حتى عندما نقرّر إظهار سلوك أو 
حيوية متكررة إلى الخارج (على سبيل المثال 
الطبيعية الجديدة للمسرح اليومي») حيث 
يؤدي الممثل شكلا مميزا يحدده الجمهورء 
في متطلباته الخاصة بالمسرح., على أنه كيان 
كامل»ء سجل «هيغل (1832)) ومن بعده 
لوكاش (1965) الوضعية القصوى للجمالية 
الكلاسيكية على أنْها مرتكزة على صوغ 
هذا المعيار فى حال توافق الفعل والخطاب 
والطابع في شكل تام. بيد أن متطلبات 
الكيان الكامل تترافق بالضرورة مع تعميم 
الفعل الإنساني الممثلة شموليته. والذي 
يخدم بالنموذج والخصائص مشروع تصوير 
نموذج الوجود. بعد هيغل وسقوط الشكل 
الكلاسيكيء. لم يعد الفعل الدرامي يعنى إلا 
بجزء غير متوقع من الحقيقة. هنا أيضاًء حتى 
بالنسبة إلى الجمالية الطبيعية للمردود الشاما ؛ 
يجب على الجزء أن يكون مبسطأ ومكيفا لنظر 
المُشاهد: لا يربح فعلاً وبالتحديد ما فقده على 


المستوى العام. 
را 
لتر 


2- لا يجد الفعل المسرحى (الأكل أو الموت 
مثلة) أبداً كامل شروط إنتاجه وفعالية انطلاقه. 
عندها يستبدل الممثل الفعل الحقيقى بفعل 
دلالي لا يتتصف بالحقيقي إنما يشار إليه كذلك 
بفضل الاتفاقيات المعتمدة. وبشكل متناقض» 
في غالب الأحيان» يصبح الفعل صالحاً مسرحياً 
بعتي وها جرير سلب انلك لون من 
المحرج رؤية ممثلين يتناولون طعامهم على 
أطباق فارغة. فالأسلبة تساعد على سحر اللعبة 
المسرحية بقدر ما يجب وضع فعل مشهدي 
بالتزامن مع الفعل الحقيقي داخل عملية الخياك. 


3- واللغة الدرامية أيضاً خاضعة لصقل 
الأسلبة: إن المستويات المختلفة للغة» بحسب 
الشخصيات وطبقتها الاجتماعية؛ يخفَ وقعها 
بسبب براعة المؤلف. يستعمل الحوار الطبيعي 
نه كلق علبها مصعط حاف لقوية وإسنادات 
أسلوبية داخل أجزاء الحوارات المختلفة. 
حتى لو كان المؤلف يهدف إلى تمييز حاد 
للتكلّم؛ فإنَ استعمال المسرحية يفرض دائماً 
بلاغة معينة: تكرار الصيغ المشددة والمفردات 
اللغوية المفهومة من قبل غالبية الجمهور 
ومبالغة الخصائص الفردية... إلخ: «هناك 
الكثير من طرائق الأسلبة للحقيقة القاسية». 


4- الحقيقة المشهدية المتمثلة ب: 
(الديكور والأغراض والأزياء) هي التي تتحمل 
مسؤولية عرض «غير مؤسلب» فيتوه المشاهد 
في هذا الكمّ من «الأحداث الواقعية»» وهو 
يتعرّف إلى عناصر بيئته» ولكن في الوقت عينه 
درك إلا ]ليستق إغادة لكاو هله اماعهدة 
المخرجء فهي على نقيض ذلك تبسيط الواقع 
وتعليقه ببعض الأغراض - الإشارات التى 
تحدّد الطبيعة والمكان. ويقع التدميق بين التقليد 
الوضيع والرمزية المجردة. 
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مي حقيقة ممثلة» الواقعية» محاكاة» تقليد» 
سيميولوجيا. 
الدمية المتحركة الخارقة 
511-14100111 
هه بالإنجليز ية: ‏ 710016116و رو طنا؟ 


بالألمائية؛ 6ن نسو وررسرت 6ل ؟ بالإسبانية: 
166-1016 . 


اسم معطى من قبل إدوارد غوردون 
ما في: تصرّف. المخرج: اسيختفي: الممثل» 
وسنرى مكانه شخصية ساكنة» تحمل إذا 
أردتم» أسم دمية متحركة خارقة» لقن حين 
يصبح. بمقدورها . الحصول. على. اسم أكثر 
فخامة4 (72 :1905). يشير هذا المفهوم 
عن سيطرة كلية على الإخراج وإخضاع 
المواد الحية للسيطرة الفكرية للمسؤول 
عن اللعبة وواضع الإشارات. يعود هذاء 
على الأقل إلى المؤلّف من قبل ديدرو الذي 
يعتبر أن الممثل «يقفل نفسه في تمثال من 
الخيزران يكون بمنزلة روحه» (406 :1773). 
,1963 ,لاأو؟5[2أمة5 :1810 ,أواعك1 

.8 ,واعضعناه1 19717 ,تماقمء8 ,1966 

ترقب وقلق 
010 ل للك 

(من الإنجليزية ©605م515) 

نهد بالإنجليز ية: ©#5رءصكلةى؟ بالألمانية: 
11718 بالإسبانية : 1150© 5152. 
يواجه حالة يكون البطل فيها مهدداً ويننظره 
ماهو أسوأ. إنها لحظة من الفعل حيث يلتقط 


المشاهد/ القارئ أنفاسه. 
ترا 
مسرا 


دراماتيكية كثيرة التوتر: تتقدّم الحكاية والفعل 
بطريقة تجعل من الشخصية» موضوع قلقناء 
لأنها غير قادرة على الهرب من قدرها. 


رمر 
515185011 
احم من اليونانية: 46 ©72ع1ى ,728010171نزى 
بالإنجليزية: ‏ [7760نرى؛ 
بالألمانية: 71801نز5؟ بالإسبانية: 51/718010. 


1- بالنسبة إلى سيميولوجيا بيرس 
(©2616). يعتبر الرمز «الإشارة التي تعود 
إلى الغرض الذي ترمز إليه وفقاً لقانون أو 
لترابط أفكار يحدّد تفسير الرمز بالعودة إلى 
هذا الغرض؟ والرمز هو إشارة يتم اختيارها 
بشكل استنسابي للتذكير بمرجعيتها: بهذه 
الطريقة يستعمل نظام إشارات السير الأحمر 
والأخضر والبرتقالىي بحسب اتفاق اعتباطي 
للدلالة على الأولوية (140 :1978). 


2- لمفهوم الرمز في غالب الأحيان» معنى 
يتناقض مع نظام ببرسء: وفي تقايد سوسورء 
يعتبر الرمز إشارة تُقدّم على الأقل جزءا 
بسيطاً من الرابط الطبيعى بين الدالٌ والمدلول؟ 
(101 :1971 ,6نهودداة؟). فالميزان هو رمز 
العدل لأنه يستحضر بصورة قياسية من خلال 


311101010110002 


كفتيه؛ توازناً بين ما هو مع وما هو ضدّء وما 
يطلق بيرس عليه اسم «رمز» يطلق سوسور 
عليه اسم (إشارة»» أو إشارة استنسابية. 


3- إن مصطلح «رمز» معمّم في النقد 
الدرامي» وعلى الرغم من عدم دقته التي 
يمكن تخيلها ومن دون إغناء النظرية بشيء 
يذكر» فمن البديهي أن كل عنصر على خشبة 
المسرح يرمز إلى شيء ما: فالمسرح قابل 
للتشريح الدلالي ويعطي إشارات للمشاهد. 
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يمكننا دراسة العملية المسرحية للرمزية 

إذا اعتبرنا الخشبة فرعاً من فروع علم البلاغة. 

- استعارة: استعمال أيقوني للرمز: أي أن هذا 
اللون أو هذه الموسيقى يعيدان. أذهاننا إلى هذا 
الجو أوذاك» وهي ترتبط بالعناصر المتراكمة. 

- الكناية: استعمال دلالات للإشارة» كأن تعيد 
الشجرة» إلى أذهانناء الغابة» ثم تتوافق مع النقلات 
وعناصر الربط والقطع. 

- الحكاية الرمزية: النورس في المسرحية التي 
تحمل الاسم نفسه (عند تشيخوف»» لا يرمز إلى 
«نينا» فقط. بل «يرمز» إلى البراءة التي ذبلت بسبب 
الكسل. وإذا ركّزنا قليلاًعلى الدال» فيمكننا أننجد 
بعض التسلية في رؤية كيف أن النورس أنتج عدة 
انوارس» هن مجموعة من النساء مقتلعات من 
جذورهن ومستهلكات. 

4- قامت الحركة الأدبية الرمزية في نهاية القرن 
التاسع عشر بتعميم مفهوم الرمز وجعله مصطلحاً 
للحقيقة. ثم إنها بحثت عن «إلباس الفكرة شكلا 
محسوسا»» جان مورياس (840685 هم06). إن 
كنّاباً من أمثال موريس ماترلينك» وفاغئر: وإبسن؛ 
وهوفمانستال» وإليوت» ويبتس» وستريندبرغ؛ 
وبيسوا أو كلوديل» استعملوا الرموز لخلق لغة 
تشعرهم بنوع من الاكتفاء الذاتي. 

نجد هذه الجماليّة أيضاً اليوم في ما يسميه 
برنارد دورت: «العرض الرمزي». إن محاولة إنشاء 
عالم (مقفل أو مفتوح) على خشبة المسرح يعيد 
بعض العناصر إلى الواقع الظاهر, ولكنه» من خلال 
الممّثل يعيد المشاهد إلى واقع آخرغير الذي يجب 
اكتشافه» (11 :1984 ,1:ه©). 
أيقونة» حقيقة ممثلة»سيميولوجياالمسرح. 
لغ ,بوعه]3 :1963 ,اعجمءء2 :1957 ,جمعطء 1م180 

1882 


2 


1110101 )5 11111 كلاد 
2ك بالإنجليزية: ««©ثدنرى تجم/5؛ بالألمانية: 
1 ببالإسبانية: -6ع25 51516779 


. 10 


يجمع النظام المسرحي (أو النظام الدال) 
مجموعة من الإشارات التي تنتمي إلى المادّة 
عينها (إضاءة وحركة وسينوغرافيا... إلخ) 
والتي تشكّل نظاماً سيميولوجياً من التناقضات 
والارتداذات والتكامل... إلخ. 
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للاشارة أو الوحدة 0 . ويحتضن في 
الوقت عينه التنظيم الداخلي لواحد من الأنظمة 
والعلاقات بين الأنظمة في ما بينها. ويدعو إلى 
التخيّل بأن المسرحية كغرض تجتازه النواقل في 
7ك رمزء سيميولوجياء ( نموذج) استطلاع 
(استفتاء). 


2 


لوحة 
ناذخط1.اظن4 ]1 
بالإنجليزية: ##مء/758؛ بالألمانية: 
1 بالإسبانية : 610070. 


وحدة من المسرحية تتشكل عند التغيير 
فى المكان والأجواء والحقبات الزمنية. ولكل 
لوحة؛ فى غالب الأحيان» ديكور معين. 
1- فصل/ لوحة 

لا تندمج عملية ته تشكيا اللوحات في نظام 
فصل/ مشهدء الذي يعمل بشكل أفضل على 
مستوى خطة الفعل» كما بين دخول الشعخصيات 
وخروجها. 


وبالإشارةإلي الرسمء الذي يفرضه مصطلح 
«الوحة)»» فإنه. يدل بوضوح على الفرق مع معنى 
الفصل: اللوحة هي الوحدة المكانية للمناخ 
العام» فهي تصف مكاناً أو حقبة ما. إنها وحدة 
موضوعية لا وحدة عواملية. وبالعكس» » يعتبر 
الفصل عمل تقطيع سردي بحت. فيما هو ليس 
سوى حلقة في سلسلة القوى العواملية» بينما 

تعتبر اللوحة أكثر مساحة بفضائها وهالتها غير 
الدقيقة. وهي تغطّي فضاءً ملحمياً للشخصيات؛ 
التي بعلاقاتها غير الثابتة تميّز بيئة أو حقبة ماء 
وهي وحدة الموضوع المطروح لا الوحدة 
العواملية» من الشخصيات التي تعطي العلاقات 


1 
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المستقرة فى ا ينوا وى تتكيل اوعس 
2 - ظهور التقطيع باللوحات 

تشكلت: جهالية اللوحة في القرن الثامن 
عشر من خلال علاقتها بالرؤية التصويرية 
للمسرحية الدرامية. تعد اللوحة تصرفاً في 
الشخصيات على خشبة المسرح. وتكون 
طبيعية وحقيقية مرسومة بأمانة من قبل الرسام 
دل ارعجاب (. 0 
اللوحات المختلفة (...) 0 الإيمائية 
هي لوحة موجودة في خيال الشاعر عند الكتابة: 
يراد منها أن تكون ظاهرة في مراحل عرضها 
كافة (110 :1975 ,2106,0). وبموازاة هذا 
المفهوم الملحمي للفعل المسرحي» يقسم م 
خاب المولقين لميوضي حر جد اميا 
تتمحور حول موضوع أو حالة (لانز» وغوته 
في فاوسء في القرن التاسع عشر بوشنر» 
موشيه أو هوغوء وفي القرن العشرين وفديكند. 

57 

رتك هون اللودة بالعتاضيو لواحي 
للدراما: لا يقوم المؤلف المسرحي بالتركيز 
على أزمة» بل يقسم المدة ويقترح شذرات من 
الوقت المتقطع. ولا يهتم بالتقدم البطيء» بل 


ع 


بانقطاع الفعل. توفر اللوحة له اللإطار الضروري 
للبحث السوسيولوجي أو الرسم نوعيا. 
وبدلاً من الحركة الدرامية» فهو يختار التثبيت 
الفوتوغرافى للمشهد. معاصر لبروز الإخراج؛ 
فإن تشكيل اللوحة هو في الحقيقة طريقة 
لترتيب الخشبة بشكل مرئي وشامل. 
غير أن الأيديولوجية الكامنة وراء تقييم 
اللوحة متغيّرة. وبالنسبة إلى ديدرو؛ تقدم 
اللوحة توليفة متناغمة للحركة والتركيز الدرامي 
وللفعل: «تعتبر اللوحة المؤلفة جيدا عبارة عن 
نجموعة مقفلة على وجهة نظر حيث تتبارى 
الفرق على هدف واحدء وتؤلّف» من خلال 
التطابق المتبادل» مجموعة واقعية مثل ميتتوعة 
الأعضاء في جسم حيواني». أما بالنسبة 
لبريخت» فعلى النقيض» تعد اللوحة شدرة 
تموذجية» ولكن غير مكتملة من دوث المنظور 
النقدى والبنائى للمشاهد: تشكل كل لوحة 
وحدة لا تنعكس على اللوحة الآتية» وتنتهي 
بصورة مفاجئة ما إن تهدد بأخذها كمادة قائمة 
بذاتها ولاتفرض المقارنة مع مايليها. 
لغ :1973 ,صنلله١‏ ؛م 2 5202012 
1973 ,روعطضة8 


لوحة حية 
117471 14818417 
هد بالإنجليزية: ببروبزبد ‏ لتوءا12؟ 
بالألمانية: ورزر وعوبروذه!؟ بالإسبانية: 
عزجرء آنا زد 0110070. 
طريقة إخراجية تظهر ممثلاً أو أكثر في 
شكل جامد وفي وضعية معبرة تدل على لوحة 
أو'تبيكال: 

1- نجد هذه التقنية في القرون الوسطى وفي 
عصر النهضة. غير أن النمط و«التنظير» يعودان 
إلى القرن الثامن عشر خصوصا. (لقد قام ض 
برتينازي (أقطلارة8 .)0 أحد مبتكري هذه 
الممارسة المسرحية» بتأليف لوحة تعيد بناء 
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رسم 5 «غروز (26ل1)016 في -4007 .1 
© اال 466. وأصبحت هذه التقنية نو ع 
دافع عنه «ديدرو؛ في الشعر الدرامي: ايجب 
وضع الصور مع بعضهاء وتقريبها أو تفريقها 
أو عزلها أو جمعها واستخراج سلسلة من 
اللوحات المؤلفة جميعها بطريقة واضحة 
وحقيقية» (110 :1758). 

2- تفتتح اللوحة الحية طريقة في الكتابة 
لوصف الأمكنة شاملة الحياة فى واقعها 
اليومي» وتعطي عن الإنسان مجموعة من 
الصور المؤثرة بمساعدة هذا النوع من 
اللوحات. الجمود. كما عند غروزء يعتبر 
حاوياً الحركة والتعبير عن الذات. تعمل 
اللوحات الحية على استحضار الحالات 
والظروف أكثر من الأفعال والخصائص» 
وتستخدمها بعض المسرحيات بطريقة منهجية 
(ديدرو وأيضأ غوغول (60801) حيث تنتهى 
مسرحية المفتش (8601207 6.آ). 1836) 
بالصورة الكارثية والجامدة للشخصيات 
التي تنتظر مفتّش المالية). غير أن هذه التقنية 
الفورية» تستعمل حالياً في الإخراج. وتقوم 
بعض عمليات الإخراج للمسرح اليومي 
أو لمسرح الصور (لاسالء فينزل» دويتشء 
كروتيز) بإنهاء كل سلسلة بجمود الممثلين 
في وضعية غير متحركة: للدلالة على سيطرة 
المكان وكيفية مقاربة هذه الدراماتورجيا: من 
خلال لمسات صغيرة للمسرحيات موجودة 
بالكاد في ومضات الضمير. 

وصف أحداث تجري في الخارج 

:له زنلا) 


هه من اليونانية: هنامم|05ءنء1؛ -ذما) 
ناص ع1 20655 3 5155 نظرة عبر» (تخترق) 
الحائط؟ بالإنجليزية: -5زء1 ,وذممءدم«ءنء] 
برصمءدمتء؟؛ بالألمانية: -/1ه1/! ,ءأمم 51م ج121 


2 


لتولءكء؟ بالإسبانية: هارم 05[ 21/. 


استعملت هذه العبارة لوصف مشهد إلياذة 
هوميروس (244 3 121 ,3 ,ع71/1144)» حيث 
تصف عبرها هيلين (1161856) ل بريام -22) 
3 الأبطال اليونانيين الذين تستطيع وحدها 
رؤيتهم. 

إنها وسيلة مسرحية لجعل شخصية ما 
تصف ما يحدث فى الكواليس» حيث يتلفظ 
بها المراقب (خارج المشهد). بهذه الطريقة» 
نتفادى تقديم أحداث عنيفة أو غير ملائمة 
لإيهام المشاهد أنها حقيقية» وأنه يشهد عليها 
من خلال شخص متدخل. وعلى غرار التقرير 
الإذاعي (لمبارزة رياضية مثلاً)» تعتبر هذه 
العبارة تقنية ملحمية: تتجاوز الدعم النظري 

مع التركيز على السارد الذي يدير ضغطاً ربما 
أكثر حيوية في حال كان الحدث مصوراً. إنها 
توسع نطاق المكان المسرحيء وتربط مشاهد 
مختلفة تزيد من صحة المكان المرئي حيث 
ينفذ التقرير من خلاله. 

بعض من حالات التييكوسكوبية: 
51ل (ددةن ععاش) لف2528 كلف 1 اد 
 )0612 07‏ 0011118 ,ع2 1ةئة[1مروط) 
-31 147712 50111111 ,(تعع«اراء س8 


-لالطتاظ ,ركددة!07) منت ينس ترواال 1216 ,انرق 
ر(«مغآممه//) اظطخكطن) ,كلخآن0 هالا 


27 4) الاءله د14 :1 
05 7101176 17016 02 76(عابع 9[ ,6وعء1:1) 
. (121[ 


بي رسولء حكاية؛ درامي وملحمي. 
تلفزيون ومسرح 
7 111117151011 
22201000 
هه بالإنجليزية: -©18 7ه «(مذةعزامهاء] 
عجإن؛ بالألمانية: 176217 له 1دء هودع ”1؟ 


بالإسبانية: 16©170 نز 071 51د [12. 
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يستهان به. بحيث إن الجمهور يرى المسرح 
نحت شكل إعادة السث» والالتقاط وكنوع 
تمثيلي. وغاليا ما يُخزن اتاج المسرحي 
بعلاقات هذين الفنين وبالتحرٌ لات الحاصلة 
نتيجة الأحداث المسرحية عند بثها على شاشة 
التلفزيون. 

1- التلفزيون كوسيلة إعلام جديدة 


يستطيع التلفزيون بسهولة مضاعفة 
عدد مشاهدي المسرحية إلى الآلاف في 
أمسية واحد. وهكذا تتكوّن مجموعة من 
المسرحيات» الكلاسيكية غالباء تعود إلى 
سنوات عديدة لتستقطب جسهورا لا يستهان 
به. يعتبر المسرح أيضاً كموضوع ذي تأثير في 
مجلات دورية أو تقارير حول المسرحيات 
التي هي قيد العرضء. وتعدٌ المقتطفات 
المصوّرة بمتزلة نموذج للإخراج المسرحي. 

يعتمد خيار المسرحيات وتقديمها على 
ظروف الإنتاج. فحتى نهاية الخمسينيات» لم 
يكن بإمكائنا حفظ الصورء بل كان يجب عليئا 
نقلها مباشرة» وغالباء في الاستوديوء مع كل 
الشكوك المرتبطة بالمسرح الحي التي تضاف 
إليها الأحداث المفاجئة للتقنيات. وبغعض 
النظر عن جهاز النقل والتلقي هذا في المنزل» 
حافظ المسرح المتلفز على خصائص أساسية 
لاستعماله: هشاشته وعدم تنظيمه للأحداث. 
وجدت المسرحيات الكل سيكية» الى غالبا ما 
كانت تلعب في ذلك الحين وحداتها في شكل 
طبيعي. لم يعرف التلفزيون كيف يستفيد من 
هذا النقل المباشر: فقد ساد هاجس الكمال 
والتأكيد والأداء المحقق. من الصحيح أن 
العطل. المثير للاهتمام في المسرح. يعني 

في التلفزيون الفراغ الشامل ونهاية التواصل. 
في هذه الأيام» لم يعل تصوير المسرحيات 
أو الأفلام يتم مباشرة» ولكنها تحضّر في 
او الا ين ا 


ع 


التلفزيون أكثر فأكثر عن نمط التعبير المسرحي 
للاقتراب من العمل السينمائي. لا وجود 
للمسرح المتلفز بعد الآن إلا في الحلقات. إن 
التسجيل (الذي يجري أو لا يجري مباشرة) 
يوهم جمهور التلفزيون أنه ذهب فعلاً إلى 
المسرح لأنه وجد كل المكوّنات الخيالية 
(الستار الأحمر والجرس والضربات الثلاث 
والتصفيق والنجوم المعروفين في البولفار 
والمشاهدين الذين يغادرون الصالة). وعلى 
غرار تقنية التصوير المباشر التي كانت 
تستعمل قديماً في الااستوديو. تختصر تقنية 
المخططات الأمر: بضع كاميرات موضوعة 
في صورة شكلية في الصالة» وجهاز كاميرا 
ثقيلة للمستويات القريبة» وأخحرى خفيفة من 
أجل المجموعة والحركات. تعد مجموعة 
هذه الحلقات اللأسو أفي البو لفار: نختار أحياناً 
مسرحيات كلاسيكية ١مثيمّة»‏ ونادراً جداً ما 
نختار مسرحيات معاصرة: أما بالنسبة إلى 
الإخراج» فالاحتراس الأكبر يكمن فيه. في 
فرنساء وخلاقاً لما يحصل في بريطانيا مغلا 
من النادر أن يطلب التلفزيون من المؤلفين 


المسرحيين كتابة سيناريوهات أصلية. 
2 المسرح والتلفزيون: صدمة 
الخصائص 
أ- حالة التلقى 


تعتبر الشاشة الصغيرة فى قلب المنزل 
نقطة جذبء وحبلاً سرّياً يربطنا بمكان 
آخر نجهل موقعه. إن الانقطاع الطوعي 
وغير الطوعى للحلقات يمكن أن يحصل» 
والمشاهد الذي تحاول البرامج المتعددة 
جذبه إليها هو كائن غير مستقرٌ في الأساس» 
من هنا ضرورة الاحتفاظ به وإثارة اهتمامه من 
خلال عرض أكثر حيوية من النسخة المسرحية 
التي تدوم ثلاث ساعات أو أكثر. يجب على 
إخراج الفيلم المتلفز ألا يثير الملل في النفوس 


أو يفقد دقته السردية. 
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بيده الوساطات بين المنئج والمتلقي 

إنها لاتحضى: وساطة تكنو لوشة وايضا 
تدخلات وتحولات سيميائية في المعنى داخل 
مراحل أداء الممثلين على خشبة المسرح. ثم 
داخل الاستوديوء ثم في عملية التأطير ومونتاج 
الفيلم أو الفيديو المصوّر فيهاء وفي النهاية في 
تكييفها وتصغيرها لتناسب الشاشة الصغيرة. 

ج- حجب المسرحة 

يمكن للمخرج التلفزيوني المولج بإخراج 
عرض مسرحي موجود مسبقاء أو .مسرحية 
درامية» أن يختار إمّا محو مظاهر المسرحة 
ذات الخصائص المسرحية البارزة من خلال 
البحث عن «تأثيرات - سينما» وتحييد دور 
الديكورء وإمّا عرض هذا الشكل الممسرح من 
خلال ديكور تجريدي وأسلوب تقريظيء كما 
لو أن الكاميرا تنفذ تحقيقاً عن أمكنة المسرح. 


د- مبادئ نقل المسرح إلى التلفزيون 
إشارات التعبير» تحدث في التلفزيون (كما في 
السيتها) دلاللات في المعنى من خلال الصوغ 
والمونتاج وحركات الكاميرا. وبالنسبة إلى 
المفروض أن يكون لإخراج الأفلام الكلمة 
الأخيرة لإعطاء معنىّ للعرض. ودائما ما نجد 
المو ضوع الممريعي ا نجانكا وإنجاز ا 
وفي الخطاب التلفزيوني (تصغير تلفي خاص 
مختلف.. . إلخ). كل ذلك يصب في مصلحة 
الدراماتو رحنا التلفز يوتية النخاصة. 

3- الدراماتورجيا التلفزيونية 

لتترك جانباً مسألة إعادة البث بشكل مباشر 
أو إعادة عرض مسرحي سابق» لأن عملية 
ممائلة تحافظ على نوعية التحقيق الصحفي» 


2 


فى حالة البث المباشر بقية من الأصالة). 
أما في الفيلم المتلفز (الدرامية»» فترتكز 
الدراماتورجيا على بعض المبادئ العامة. 
-١‏ الصورة 
بعناية لتكون مقروءة بسهولة بسبب الأحجام 
الصغيرة للشاشة. ومن هنا يأتي دور التنميق 
وجعلها مجردة من عناصر الديكور والأزياء 
والمعالجة المنهجية للمكان. يقود تصغير 
الصورة إلى أهمية زائدة لشريط الصوت. 


ب- الصوت 

يؤمن من خلال نوعيته وتلازمه التأثير 
الأكبر في الواقع. وتمرٌ الكلمة في التلفزيون 
وفي معظم الأحيان بشكل أفضل من المسرح» 
لأن في استطاعتها أن تتغير وتنقل من طريق 
الدوبلاج المتخصص للحالة وللصورة: 
«إنْ عدم تمركز الصوت في الصورة هو أقل 
حساسية بكثير من الشاشة الكبيرة. في غالب 
الأحيان؛ لا يعتبر التلفزيون سوى راديو نظري: 
نسمعه بطريقة خاصة ومشتتة في آن واحد» 
كأي ضوت قريب 0 تكون صورته تأكيداً 


ج- الديكور 

لا نرى في معظم الأوقات إلا أجزاء 
منه خلف الممثلين» باستثناء لحظات تركيز 
الكاميرا بلقطة تكبير بانورامية واضحة على 
مشهد ما وتنظمهء وذلك للتشديد على 
تفصيل ما أو وصف جو ما. وبما أن أكثر 
المشاهد قد صّورت خصوصاً في الاستديوه 
(في فرنسا حتى العام 1965 تقريبا» فد بقي 
الديكور المبني في الاستديو قريباً من الشكل 
المسرحي: : ثمء وفر التصوير الخارجي إطاراً 
قريباً من إطار السينما»ء وفرض تاليو الواقع 
على حساب الوضوح والأسلبة. 
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د- الإضاءة 

نادراً ما تكون الإضاءة متغيرة وخاضعة 
لشروط المسرح والسيئماء يجب عليها أن 
تأخذ فى الاعتبار مساحات الأبيض والأسود 
وإبراز التناقضات وإدارة الكتل الضوئية 
بطريقة جيدة. 


ه- المونتاج 

يلعب المونتاج على تأثيرات علامات 
التنقيط القوية وعمليات الانقطاع الدرامية 
والنقاط والوقفات. وييجب أن تكون الحكاية 
مقروءة ومنظمة مع فتح المجال أمام التوتر 
والقلق السريع والمتماسك. 

و- أداء الممثل 

تركز الكاميرا على الممثلين - المتكلمين؛ 
في معظم الأحيان على الطريقة الأميركية 
بشكل تظهر ردود فعلهم النفسية والجسدية. 
وتعررّض الشخصيات الكبيرة الملونة إلى 
خطر كشف عيوبها البشرية. إن الممثل» كبقية 
عناصر الفيلم والشاشة؛ ليس سوى عنصر تم 
إدخاله. وهو خاضع لشروط الصنعة الخاصة 
للمخرجين. من هنا تأتي عملية «التشريح» 
فالممثل ليس موجوداً من خلال تجزئته 
ومن خلال المجاز واندماجه فى الخطاب 
السينمائي. ١‏ 


ز- الحكاية والموضوعية 


إنها من دون شك متغيّرة» ولكنها تعود 
في معظم الأوقات إلى الواقع الاجتماعي 
وإلى الصحافة ومواضيع من مجريات الحياة. 
تستعمل المواد السردية بشكل حلقات أو 
بشكل متسلسل: وارثة الأدب التافه المتجوّل 
والميلودراماء تؤثر الدراماتيكية في القصص 
المجرّبة والأبطال التعساء والمصير المشؤوم: 
أما في التلفزيون» فيكون المسرح مستهلكاً 
بالطريقة عينها التي تستهلك بها الأخبار أو 


ع 


أحوال الطقس أو الإعلان. فتأخذ الأخبار 
سفك دماء وأموات وزواج» تبدو كأنها حالاات 
حاصلة في الميلودراما والأوبرا : وبالعكس» ل 
ينقسم الخيال المتلفز أبداً على خلفية واقعية 
ويومية: ويستعمل بشكل أفضل في (ريبرتوارا 
طبيعي وجمالية التأثيرات الواقعية. 

ح- الإخراج 

بالنسبة إلى التلفزيون» فهو ينتج عناصر 
سابقة: إِنّه سلسلة واسعة من الحشود حيث 
التأطير وتسلسل اللقطات يجب في النهاية أن 
ينظما العلاقات المتبادلة للمواد. وكلما كان 
التماسك حساساًء والشكل مفصولأعن الخلفية 
أثبتت ت الدراماتورجيا تميزها وانتقالها بهذه 
الطريقة بنجاح من المسرحي إلى الإلكتروني. 

إيقاع الحركة - وقع 
110 
من الإيطالية 0م121 أي الوقت. 


مصطلح موسيقي (يستعمل اغياناً في 
المفردات المسرحية): يشير إيقاع الحركة إلى 
عدم التزامها بعدد دقات رقاص الإيقاع. في 
الموسيقى كما في الإخراج» يترك قسم كبير 
ولا تكثر الإشارات المسرحية حول نوعية 
المسرحية النفسية أو من المحادثة. 

وقت 
11111 

بالإنجليزية: ©73776؟؛ بالألمانية: 
بالإأسبانية: 1127120. 

يعتبر الوقت أحد العناصر الأساسية للنص 
الدرامي و/ أو الإظهار المسرحي للعمل 
ولتقديمه. إِنّه مفهوم يتمتع بقوة البرهان. 


م7 
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وبالرغم من ذلكء فإنه ليس سهل الوصف. 
لذلك» يجب أن نكون خارج الوقتء وهذا مالا 
يعكبر منأسيا. ونقول مع القديس أوغسطينوس 
(أأكناوناث 53184): «أعرف ما هو الوقت ولو 
لم يسألني عنه أحد». 

وننطلق من الطبيعة المزدوجة للوقت: 
الوقت الذي يحيل إلى نفسهء أو الوقت 
المسرحى. والوقفت الذي يجب إعادة بنائه 
من خلال النظام الرمزي أو الوقت الخارج عن 
المسرح. 

1- الطبيعة المزدوجة للوقت المسرحي 

بالنسبة إلى المشاهد الذي نعتمد هنا وجهة 
نظره؛ لا يمكن إلا أن تكون هناك نقطة ارتكاز. 
وثمة نوعان من الوقت. 

© الوقت المشهدي 

الوقت المعاش من قبل المشاهد الذي 


يواجه حدثا ممرحيا ما ووقة دان فرقط 


بالعرض وبال «هنا والآن» وبسياق العرض 
يجري هذا الوقت في حاضر مستمر» لأن 
التمثيل يحصل حالياً: ما يمحداث أمامنا يحدكث 
بالتزامن مع المشاهد. من بداية التمثيل إلى 
نهايته. 
©« الوقت الخارج عن المسرح (أو الدرامي) 
نه عبارة عن وقت الخيال الذي يتحدث 
عنه العرض والحكاية التي لا ترتبط بعرض ال 
«هنا والآن» إلا بالإيهام بآن شيكا ما يدث أو 
سيحدث أو سبق وحدث في عالم ممكن, أو 
عالم الخيال. وبالعودة إلى تمييزنا بين المكانين 
المسرحي والدرامي» يمكننا تسمية هذا الوقت 
بالوقت الدرامي وتعريف الوقت المسرحي من 
خلال علاقة الوقت المسرحي بالوقت الخارج 
عن المسرح. يعطي بعض المؤلفين لما نسميه 
الوقت المسرحي تسمية الوقت الدرامي» أي 
الوقت «المؤلف من تعايش وقتين من طبيعة 


ع 


مختلفة: الوقت المسرحي والوقت الخارج 
عن المسرح» (79 :1983 ,9لاع6هة11). نفضل 
التكلم مثل آن أوبرسفلد:1981 :203 :1977) 
(239 عن الوقت المسرحي المعرّف بأنه العلاقة 
بين تزامن التمثيل وتزامن الفعل الممثل. 

لنفصّل قليلاً هذين التزامنين 

أ- الوقت المسرحي 

هو في الوقت عينه وقت العرض الذي 
يجري ووقت المشاهد الذي يشاهد. نه يتألف 
من حاضر مستمرء لايتوقف عن الخفوت ليعود 


ويتجدد من دون انقطاع.ويعدٌ هذا التزامن قابلاٌ 


للقياس - من عشرين ساعة وإحدى وثلاثين 


دقيقة إلى ثلاث وعشرين ساعة وخمس عشرة 


دقيقة على سبيل المثال» وهو مرتبط نفسيا 
بالمعنى غير الموضوعي لمدة العرض- في 
داخل كل إطار موضوعيء ينظم المشاهد 
منظوره للعرض بحسب انطباع المدة أو الملل 
أو الحماس الذي لا ينتمي إلا إليه. ويتغير جزء 
الوقفت نفسه في الزمن بحسب المسرحية» 
وموقعها في الخطّ الدرامي واستلام المشاهد. 

وبقدر ما تبدو تجزئة التوقيع المشهدي 
على طريقة الترقيم سهلة؛ بقدر ما هو الوقت 
صعب - ولكنه مثير - لتنظيمه بوحدات وثيقة 
بالموضوع فور استلامه. إن المسرحية هي عبارة 
عن سلسلة من الأحداثء ويتألف الحاضر من 
سلسلة «حواضر»: الحاضر المرتبط بتراكم 
وقتى آنى تكون لمدته الحدود نفسها الموضوعة 
للتنظيم المتتالي في وحلدة وحيدة ,7281556) 
(1957:71. 


يتجسد الوقت المسرحي في رموز التمثيل 
والوقت» وبالمكان أيضاً: إن تغيير المواضيع 
والسينوغرافيا ولعبة الإضاءة لخر 
والخروج والانتقال... إلخ. كما وإن كل نظام 
مهم يحمل إيقاعه الخاصء ويتم تدوين الوقت 
وينيئة بظررقة خخاضة وتتحنسن هادية المغتى. 
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يتم تحليله هو أيضاً بطريقتين؛ بالتناقض مع 
الفعل والحبكة. غوييه» والحكاية والموضوع 
(ببحسب الشكليين الروس»» والقصة أو السرد 
(بنفينيست» جينيت)» لمعرفة العلاقة بين النظام 
الوقتي وتتابع العناصر في الحكاية... فالنظام 
شبه الوقتى فى وصفه ضمن الحكاية -م»6) 
(78 :1972 ,عقاء. فذلك يعني إدراك «الطريقة» 
التي تنظّم بها الحبكة» وتختار وتتصرّف بمواد 
الحكاية؛ وكيف تقترح توليفاً موقتاً لبعض 
العناصر. إن هذا الوقت الخاص بالخيال ليس 
خاصاً بالمسرح؛ بل يكل خطاب سردي يعلن 
تزامناً ما ويثبته ويعيدنا إلى مشهد آخر ويوهم 
بعالم آخرء ويخيّل إلينا أنه مبني في شكل منطقي 
كوقت الروزنامة. 

إن العلاقة بين هذين التزامنين - المسرحى 
والدرامي - تقود سريعاً إلى ارتباك بين 
المستوبين. ففي الطريقة نفسها التي تكمن بها 
متعة المشاهد في ارتباك الخيال المسرحي 
والخيال الدرامي (الذي يأتي من النص)» تقتصر 
متعة الوقت على عدم معرفة إلى أين وصل: 
يعيش في الحاضرء ولكنه ينسى هذه الفورية 
للدخول في عالم آخر من الخطاب بتزامن آخر: 
تزامن الحكاية التي تُحكى أمامي والتي أساهم 
في بنائها وأتوقع تتمتها (نص درامي). 

2- نماذج العلاقة بين تزامنين 

إن جميع أشكال التزامن ممكنة. 

-١‏ الوقت الدرامىء» (الوقت المسرحي): 
الوقت الدوافئ. طويل. جداً (ستوات: فى 
المسرحيات التاريخية لشيكسبير)ء ولكنه 
يستحضر في مسرحية تدوم ساعتين أو ثلاثاً. 
وفي الجمالية الكلاسيكية» يجب ألا يتجاوز 
الوقت الدرا 
ساعتين. 


مي أربعاً وعشرين ساعة لتمثيلية من 


| 


ب- تذهب الجمالية الكلاسيكية إلى 
حدٌ المطالبة بتوافق الوقت الدرامي مع الفعل 
المسرحي للوقت المسرحيء فيؤدّي ذلك إلى 
جمالية طبيعية حيث ينتج الواقع المسرحي 
الواة قع الدرامي. . في بعض 0 لا يقلد 
ع 5 
نفسه» ولا يبحث عن الهروب في الخيال وفي 
تزامنٍ خارج عن المشهد. 20 


6 الوفت الدراني << الوقفت المسرحي 
نه نادر ولكنه ليس مستحيلا» اسواء 00 
المسرحي مسهباً أم عائداً إلى وقت أقصر بكثير. 
(بوب ويلسون. ماترلينك). 


وفي جميع الأحوال» يعتبر الوقت 
المسرحي. أي وقتت: الخخاضر» 5 الذي 
ينظم العالم من خلاله ويغرف من ممخزن الوقت 
الدرامي الذي ينسكب في السرد المسرحى 
وإناان قي ماسييت عزو رد 
بالنسبة إلى فعل أدائه (قولاً وتمثيلاً) ومن خلال 
السرد المسرحي لجميع المواد. ثم يمكننا أن 
نعتقد بأن الترامن هو عبارة عن إطار داخلي 
للتفكيرء وفي الواقع هو نتيجة في السرد ومن 
خلاله 0 إن الحاضر هو مصدر الوفت» 
وهو عبارة عن حضور في العالم الذي. 
وحده؛ يستطيع السرد أن يجعله ممكناً بسبب 
عدم امتلاك الإنسان لأي وسيلة أخرى لعيش 
«الحاضر» وجعله آنياً إلا بتحقيقه من خلال 
إدخال الخطاب في العالم» (83 :1974). 

ونلاحظ مع «بنفينيست» إنه في المسرح. 
الشخصية حاضرة دائماً للعرض» ولضرورة 
جلب كل الخيال إلى العرض البياني الحاضر 
في العرض. 


ويحمل الوقت المسرحي عدوا فغيتاً 


من الإشارات المؤشرة وبالآتي الإشارات 
الإصرارية التي تشهد على تدوينه في المكان 
وفي الشخصيات. (فعل البيان والدلالة). 
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بفضل عددات تزامن أخرى يجب أيضاً 
أخذها بالاعتبار: 


- الزمن الاجتماعى 

يجب معرفة أي يوم وأية ساعة يبدأ 
العرضء إذا كنت أستطيع الذهاب إلى المسرح 
هذا المساءء وإذا كان هناك مترو بعد انفضاض 
العرض... إلخ» وإنه من المفيد معرفة إذا ما 
كان بمقدور الجمهور المحافظة على انتباهه 
خلال نصف ساعة. ثلاث ساعات أو يومين» 
وأية وحدات زمنية توافقه» وما هو «١إحساسه‏ 
الزمني». 


07 0 الأمسية المنتظرة: 
فقبل اه الو المسرح اشراء البطاقات» 
الحجوزات. الع وقبل أن تفع الستارة 
(إقامة في المنزل) ثركئرة ة اجتماعية» 00 
الثلاث» ظلمة» سكوت... إلخ). وفي أي 
من الحالات كما تلاحظ آن. يوبرسفيلدء فإننا 
أمام نوع من زمن التحضير «الذي يسبق وقفت 
المسرح [...] عتبة واحدة وتحضير واحد» 
والتحضير النفسي لأي نوع من الوقت» عتبة 
العرين؟ (1981:240) 0 الزمن التحضيري 
يؤْمّن المرور من الزمن الاجتماعي إلى زمن 
خاص بالأثر بتلقيه فهو يخلط أيضاً الزمن 
الحقيقي للمشاهد والزمن الوهمي للتحقيق 
المسرحي. ولكن من دون هذا يت 
أو هذه «النقلة» الاحتفالية. ٠‏ فمن دون هذه 
الاحتفالية حيث يُفتح أو يُسدل الستارء 
الضربات الثلاث أو الأسود (الظلمة) [...] 
(5: 10011,1982) ليس هناك من مسرح حقيقي. 


- الزمن الأسطوري (الوهمي) 


هذا الزمن الوهمي (الأسطوري) وهو 
وفت الأحداث التي جرت» مبدئياء أي في 


ع 


البدايات» في لحظة اساسنة (أصلية) وغير 
زمنية» وفي مله مقدية (73: 1950 ,ع81130) 
أو عند وقت استرجاع الاحتفالية رلاء]ومء06)) 
(205: 1977 لا تبدو لنا أنها من عناصر العرض 
المسرحيء إلا إذا رأينا فيها طقساً غير معاد أو 
حول موضوع من الحكاية. إن الأبحاث التي 
تذكره لا تشرح وظيفته الصحيحة. خلال 
العرضء فتبقى على - تحول المسرح 
وكأنها رجوع نحو حاضر أبدي وأسطوري أو 
إلى طقس يحصل خارج الزمن التأريخاني. 
فرَبما يكنن هنا منشأ المسرح ولكن' آلية 
وظيفته الحالية لا تومئ إلى ذلك مظلقاً. 


- الزمن التاريخي 

هناء على نقيض ذلك» توجد حتقبيقة مسجلة 
بالضرورة في النص كما في العرض. فانطلاقاً 
من تعددية الأزمنة وصيغ وطرائق إنتاجها فإن 
للمسرح مكانته في التاريخ. وإن صعوبة قراءة 
التاريخ الوهمي للحكاية» وتاريخنا نحن. 
ناتجةء» وبمجملهاء» من التداخل والتشابك 
وكذلك من غموض الوقت الممثل (الدرامي) 
ومن وقت العرض (المشهدي) (انظر الفقرة 


نت 
3- التغيبر في مراحل الزمن 
أ- الكثافة الدراماتورجية (التكثيف 
الدراماتورجي) 


فى الدراماتورجيا الكلاسيكية» نلاحظ 
ميلاً إلى التكثيف كما إلى نزع مادية الزمن 
الدرامي (من خارج المسرح). هذا الزمن يمرٌ 
من خلال حوار الشخصية ولا يذكر إلا بنتيجة 
الوجود المسرحي لهذه الشخصية في مواقفها 
ونزاعاتها. فالزمن» غير المسرحيء هو دائماً 
مسترجع إلى الزمن المشهديء. وهو يميل 
إلى إلغاء نفسه. وإلى عدم وجوده إلا بشكل 
كلام وبفضاء وهمي غير محققء, لكنه معلن 
على الخشبة ومذكور بفضل الخيالية المركبة 
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من الشاعر والمشاهد المستمع والمتخيّل 
حقيقة 3ات مرجحة تخارجة غو الخشية: وإننا 
نفهم عندها الضرورة المنطقية لوحدة الزمن 
الكلاسيكي: على الحقيقة الزمنية من خارج 
المسرح أن تتقلص لأقصى ذرجاتها (أربع 
وعشرون أو اثنتاعشرة ساعة: مثلاً) لأنه يعجبء 
للوصول إلى التذكير.بها مسرحياًء أن تكون 
«مصفاة/ منقاة «في إدراك (البطل المرئي على 
المسرح). والذي لبس لديه سوق ساعتين أو 
ثلاث لإجراء هذا التصفيح للعالم ولزمنيته 
اليخارجة. عن المسرح :..المسرح::الكلاسيكي 
ينزع عن الزمن الخارج عن المسرح ماديته؛ 
وذلك بإيهام إعطاء كلام نقي» لخطاب حيث 
يتلافى العالم والشخصية المرمزة» لخطابه 
الجاضر ولوجوده الوهمي الخارجي. 

ب- جدلية التاريخانيات 


في إخراج النص الكلاسيكي؛ فإن مسألة 
بين الزمن المشهدي والزمن من ارد 
المسرح. وبذلك فإننا نعتبر أن هناك ما أقله 
نلاث تأزيكاننات: 

- زمن الإعلان المشهدي (وهو اللحظة 
التاريخية حيث تمٌّ إخراج الأثر)؛ 

- زمن الحكاية ولمنطقها العواملي (الوقت 
الدرامى)؛ 

- زمن ولادة المسرحية والممارسات الفنية 
التي كانت قائمة يومها. 

إن معرفة هذه الأزمنة الثلاثة تتطور من دون 
توقف: : وهذا بدهيّ لأول تأريخانية» ولكن هذا 
أيضاً هو حال (التعرّف الذي ورثناه عن الحقبة 
التي ظهر فيها الأثر). أما في ما يخصٌ المنطق 
الزمني للحكاية فهو ليس ثابتاً بشكل نهائي» 
إنه يتشكل بحسب المنظور المختار لإعادة 
بناء الحكاية وتقييم الأحداث المسترجعة. 
ولمن يرغب اليوم في تمثيل مسرحية كلاسيكية 


ع 


يفترض به أولاً أن يقيم علاقة مع التأريخيات 
الثلاث والتي لا تتموضع على نفس الخارطة 
نفسها فهي ليست متكافئة: أي الانتقال من حقبة 
لأخرى يبدو وكأنه ناتج من تراكم: فالحقبة 
الأكثر حدائة (وهي بيان العرض المسرحي) 
تعيد لنفسها ما نتكلّم عنه .فنأ خل مالا مسورحة 
انتصار الحب لماريفو فإن زمنية القرن الثامن 
عشر تعيد إليها عصور الإغريق القديمة الوهمية 
حيث تقبع الحكاية؛ وإن زمنية القرن العشرين 
تعيد لنفسها زمنية القرن الثامن عشر الذي أنتج 
النص وعلاقته بالعصور القديمة. إذن ما يهمتا 
من المستويات الزمنية هو النظام عند نقطة 
وصوله إلينا (إذن في عصرنا)» فهذه الطريقة 
الزمنية (التي تصل إلى المشاهد الحالي) 
توظف بدلالاتها كل الزمنيات التي جاءت 
قبلها. فمن المستحيل أن نعالج على المستوى 
نفسه» وكفضاءات لمرجعيات منفصلة. 
التأريخيات الثلاث؛ فليس لنا حق المرور إلا 
لنظام الوظائف المتعاقبة وذلك عند تراكم كل 
مجموعة في المجموعة التي تليه زمنياً. 


ج- تحريك الوقت المسرحي والوقت من 

كل عملية تكثيف/ مد. سرعة/ بطءء 
توقف/ انطلاق» رجوع إلى الوراء/ عرض 
نحو الأمام هي عملية ممكنة في الوقت عينه 
للوقت خارج المسرح وللزمن المسرحي. 
ومع ذلك فإن أي تحريك لأي من المستويات 
الزمنية ينعكس بالضرورة على الآخر. مثلاً: إذا 
تمنيت أن أكثف الزمن الدرامي للحكاية, علي 
الإشارة إلى الزمن المسرحي - طريقة عمل - 
التي تقترح هذا التكثيف وكذلك نوعاً من سرعة 
فى التنفيذ أو التذكير بأحداث مسرحية. أما إذا 
أردت»؛ على النقيض من ذلك. أن أبطىئ وأمدد 
الزمن المسرحي إلى حذه الأقصىء على طريقة 
ولسون - إذا شئنا - أقول بالآتى ببطء الطريقة 
الملائمة في فضاء خيالي ممكن له بالضرورة 
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علاقة مع عالمنا: فبسخرية وضديّة الجملة 
فهذا البطء المشهدي بحسب ولسون. يمكن أن 
يومئ إلى حيوية وخشونة العلاقات الإنسانية. 
نحو موضع آخر وهو وهمية زمن وفضاء 
خارج الإطار المسرحي!؟ وعلى خللاف ذلك 
فإن هذه «الخارجية» تهدد في كل لحظة لتطفو 
وتقحم الخشبة والزمن ن المشهدي من الحدث 
المسر حي. 

وتقوك ]ذن صن القت المرسي ,أله ستير 
مع المجازفات الدافعة/ المعجلة. 
«لييى فاصل. تاريخ» نص درامى» وحدات. 
نط ,اع سماعء17 :1970 ,عاناط :1953 رتععضة.آ 
و1983 بكتاعم11 :19735 ,ع7ق ج13 1974 
رط ندعوء714 :1985 ,قعأعصأة51 :1985 ,1984 
1991 ,اتناء5 ,ةط ,ع6 1غطاصة أءتدرعاة لآ 

.6 ,230/15 :1995 ,0262عة 035213-11 


.اك /. 
توئ ر/ ضغط 
1115101 
اث بالإنجليزية: «72520؟ بالألمانية: 
18 ب با لإسبانية : 16115107. 
إن التوتر الدرامي هو ظاهرة بنيوية 
تربط مشاهد الحكاية ببعضهاء لا سيّما تلك 
الموجودة في نهاية المسرحية. 
ا وبتوقعنا ما يلي من أحداث؛ 
يخلق المشاهد تشويقاً : فهو يتخيّل الأسوأ 
ويحسٌ نفسه بأنه (متوتر) جد 
وفي النص الدرامي. كل مشهد» وكل 
تفصيل نمطي لا يأخذ معناه إلا بانعكاسه على 
ما بلي ويجعلٍ ا ا من اللوتر 
تبدو وكأنها قوس حيث إن كل فعل يشد بالحبل 


ترا 
ممما 


والدراماتورجيا الملحمية (لاا سيما 
البرختية) تطالب بتوتر على التسلسل الكامل 
(ههدت) لا على النهاية فقط (4101582118). 
وعلنا انعرف سيفاً حنة ارام نا 
هو الحال فى الدراما التحليلية فإن فتيل التوتر 
يكون قد انطفأ ويركز المشاهد على تسلسل 
أحداث الحكاية. 
أت درامي وملحمي» قراءة» بنية درامية. 
فط :1970 ,مقدععءاءء8 :1857 ,عمالزاء:]1 
3 بلإعمقتطء10 :1972 رعااعو 0 


هلع وشفقة 
00م ا ذا يان 8 : 9 01 2/١4١1‏ | 0 


بالإنجليزية: بز 0ه «مجرج1؟ 
بالألمانية: 7114[210 0«لة +1#(ع«لة!؛ بالإسبانية: 
712020 نز «زه 7ر1 


تكتمل عملية تطهير الأهواء في التراجيدياء 
بحسب أرسطوء بإثارة الهلع والشفقة عند 
المشاهد. عندها تحل الرحمة» وبالآني؛ 
المماهاة» عندما نفترض بأننا نستطيع بدورنا أن 
نكون الأضحية؛ أو أي شخص من جماعتناء 
ويبدو بأن الخطر قريب مثا -7246/ ,عام]215م) 
(3 :11 1:6و1071 وفي هذا السياق» وبيحسب 
المفهوم الكلاسيكي» ليس على الشخصيات 
أن تكون من ذوات «طيبي القلب تعافاء ولا 

من الفاسقين الأشرار». وعليهم أن «يقعوا 
في المصيبة» من طريق غلطة تدفعهم إلى 
الشكوى. من دون أن يكرهونهم. ,6مأءة1) 


(/1 11107077100 كن م2613 . 


النص الدرامى 
1110101 1111 
لحا بالإنجليزية: 161 - ع100714/1؟ 
بالألمانية: 161 «6(ع4671:0115؟ بالإسبانية: 


مع ةا ماده 1. 
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1 - صعويات التعريف المحدودة 

إنها إشكالية كبيرة أن نقترح «ماهيةً» ما 
للنص الدرامي» والذي يفرقه عن كل أنواع 
النصوص الباقية» ذلك أن المنحى الحالى 
للكتابة الدرامية هو المطالبة بأي نص من أجل 
عملية إخراجية محتملة؛ إن المرحلة النهائية 
(أو القصو ى) - كإخراج الدليل الهاتفي - لا 
قدو أبذا كدعاية أو مشروع لا يمكن تنفيذه! 
فكل نص يمكن أن يتمسرح» بمجرد أن 
ننقله إلى خشبة المسرح. وما .كان يحدث 

في القرن العشرين لتأكيد السمة الدرامية من 
00 ونزاع» والموقف الدرامي» وتصور 
للشخصية» ليس ملزماً بالضرورة (ومن دونه 
لا يمكن فعل أي شيء.؛ بالنسبة «للنص» 
(المعّد) أو المستخدم للخشبة. لذا فإننا نكتفي 
باستخراج بعض سمات (أو بصمات) النص 
من الدراماتورجيا الغربية. 

2- المقومات المحتملة للنص الدرامي 

أ- النص الأساسي والنص الثانوي 

غالباً ما يكون النص المعدّ للقول (للأداء) 
(نص الممثلين) معيداً بإرشادات مسر حية» 
(توجيهات الكاتب المسرحي)»؛ نصاً يكون 
قد صاغه المؤلف المسرحي بل والمخرج 
أيضاً. حتى في حال بدا النص غائباً فإننا نجد 
أجيانا آئرا اله في الديكور الشفهي* :0ع06) 
(لهطء؟ أو في ١حركة‏ الشخصية المسرحية». 
لكن وضع هذا الديكور الشفهي أو الحركي 
ولف جتنريا عن النص الثانوي. وإن 
التوجيهات أو التعليمات المتعلقة بالزمان 
والمكان" (1165ع:0مدرع-105:وم5) في النص 
هي جزء لا يتجزأ من النص الدرامي: وهي 
(أي التعليمات) لا يمكن تجاهلها أو إنكارها 
من قبل القارئ أو المشاهد. بيئما التعليمات 
المسرحية ليست بالضرورة مأخوذة بالاعتبار 


من قبل الإخراج. 
را 
سلما 


ب- نص مورّع» وموضوعي 

باننساء العوتولوج: نيوز الاضن اران 
بين مختلف الشخصيات المسرحية. فالحوار 
الشخصيات. فهو (النص) يظهر للعيان منابع 
الكلام من دون تحويله إلى مركز تراتبي 
سامي المقام. إن مصدر الكلام ليس واضح 
البيان» أي أن الخطابات المسهبة أو أجوبة 
الممثل خلال الحوار تُعطى وكأنها مستغلة 
عن السارد أو عن الصوت المركزي. إن قراءة 
أو تلقي النص الدرامي؛ يجعلان منه تخليلة 
دزاماتورسيا والذي عبره نستطيع تسليط 
الأضواء على المكان» والزمان» والحدث 
(الفعل). والشخصيات. 


ج- توهّم.ء تلفيق 

لن تستطيع حالياًء الشعرية البنيوية المنبثقة 
من مفهوم الهيكلة ونظرية النصء أمام انفجار 
الأشكال والمواد النصية المستعملة» احتواء 
الطريقة التناغمية لمجموعة هذه الطرائق 
ووصقهاء ولا للشروط والمقومات النصية. 
أما في ما يختص بالتمييز بين النص الدرامي 
الأدبى من. جهة. واللغة العادية من جهة 
أخرىء فإنها تواجه صعوبة منهجية؛ فأي نص 
«عادي» يمكن أن يصبح نصاً درامياً «ما إن 
تضعه على المسرح إخراجياء على أن تكون 
مقومات التمييز غير نصية» بل براغماتية». 
وما إن يصل النص إلى الخشبة» فإنه يقرأ في 
إطار يعطيه مقومات تخيلية مما يميزه عن 
النصوص "«العادية» والتى تدّعى بأنها تصف 
العالم «الواقعي». وقد كتب سيرل «بأنه ما من 
ملكية نصية؛ أو دلالية تسمح بمماهاة نص كأثر 
تخيلي» (109 :1982). 

وح وضعية الاتصال للمضمون 

لكى تتطوّر الشخصيات فى الفضاء 
الدرافى عينه: عليها أن :تكون مالكة» على 
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الأقلّ لقسم من فضاء هذا الخطاب المشترك» 
وإن لم يكن بهذا السياق فإنها تباشر بحوار 
«طرشان» أو عدم تبادل المعلومات (المسرح 
التجريدي)؛ كما وأنه علينا دراسة إمكانية 
القفز من جواب إلى آخرء أو 3 حجة إلى 
أخرى » أو من فعل إلى آخر يليه. فقراءة 
النص» تعني أن تهتم بمضمونه النصي 
الثقافي» والتاريخي. والأيديولوجي. كي 
لا تضعه في فراغ شكلي. لأنه لا توجد أي 
طريقة») حتى تلك التى يستخدمها فينافر 
(1993)» وعلى نقيض ما يؤكد؛ فهذا «لا 
يضعنا في علاقة مباشرة وفورية مع حياة 
النص نفسه. من دون أن تفرض حقوقا مسبقة 
تاريخية» ولغويةء وسيميائية» مثل» :1993) 
(893. 
ه- نص مقروءء نص مؤدّى 

من الأفضل عند تحليل النصء» أن نعرف 
إذا 5 نقرأه كأثر أذني أو نتلقاه من خلال 
إخراج: في الحالة الثانية يكون مصاحباً 
لصوته وإخراج عا وكذلك يكون أداؤه 
هلونا بالعرض البياني المشهدي. 

3- بناء النص الدرامي 

أ- المدار التحقيقي الملموس 

سنكون على خطأ إن اعتبرنا بأن النص 
الدرامي هو بمنزلة كيان ثابت يمكن الولوج 


إليه مباشرة» ويمكن فهمه بشكل جيد من أول 


في الواقع» إن النص لا يعتبر موجوداً 
إلا بعد إنهاء قراءته» فقراءته متموضعة دائما 
في قلب التاريخ» هذه القراءة تتعلق بالبيئة 
الاجتماعية للقارئ وبمعرفة هذا الأخير 
لمضمون النص المتخيّل. ليس بهذا القدر 
مع إنغاردن (1931-1949) أكثر مما هو مع 
موكاروفسكى (1934) وفوديكا (1/001518) 
(1975): سنتكلم إذن عن طريقة التحقق 
من النص وستنحاول تحديد المدار لهذا 
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التحقق عبر إدراك دلالات نصية والمضمون 
الاجتماعى» وذلك للوصول للقراءة أو 
للقراءات المعقولة أو المقبولة للنص -88) 


(2 1983 ,ؤ15لا. 
ب-الأماكن غير المحددة 


القراءات المختلفة» وطرائق تنفيذها 
المتناقضة تحت الضوء الأماكن غير المحدّدة 
لمعالم النص والتي لا تعتبر شمولية» ولسيت 
مثبتة نقائياً. لكنها با تمخضع لتغييرات بحسب 
القراءة: وتحديدا تلك التي تتولى كشف 
المضمون الاجتماعي. إن النص الدرامي هو 
كالرمال المتحركة التي نثبت على سطحها 
وبشكل دوري إشارات مختلفة ترشدنا إلى 
كيفية التلقي وإشارات تبقينا في حالة الالتباس 
وعدم التحديد. في المسرح.ء هذه الفقرة من 
الحكاية» أو أي تبادل كلامي. يأخذ معاني 
مختلفة بحسب العرض البياني المختار في 
الإخراج؟ فالنص» وتحديداً النضن الدرامي. 
هو رملٍ متحرك وهو أيضاً «مرمّل»: فالقارئ 
يختار بأن ينقي كرة بإضفاء الغبش على 
أخرى؛ وهكذا دواليك إلى ما لا نهاية. إن 
مفهوم «غير المحدد؛/ والمعدد غر جدلي: 
سينطق بالصواب من يقرأ أخيراً. إن طريقة 
القراءة بوضوحء وتوجيه سياق التلقيء لا 
تكون محددة إلا بالنسة لسياق التوجّه/ٍ 
وضده والذي ينزه القارئ عبر النص مدلة 
نقاط التحديد والطرق المضللة. هذه القراءة 
«المتعرّجة») كأسنان المنشار للنص الدرامى 
تتضاعف ب «تموّجات» دائمة في العرض 
المسرحيء وفي طريقة التخيّل» بين الوهم 
وعدمه. وبين التمائل والتباعد» وتأثير الواقع 
الممثّل والإلحاح على الشكل والأداء. 

ج- الحفاظ على الالتباس أو إسقاطه 


وأمام هذا الاهتزاز وعدم الثبات للنص 
الدرامي تطرح مسألة التعامل معه. فعلى 


اكه 


القارئ كما على المخرج وأيضاً على المشاهد 
أن يقرّروا أين تقع المناطق المؤكدة/ وغير 
المؤكدة» وأن يقرروا بحسب حركيتها 
ووضعها ما هو مناسب لتحقيق ذاتها. فمن 
الضروري جداً مثلاً أن نقرْر إذا ما كان الالتياس 
في البنية الهيكلية للنص أم أنه ناتج من عدم 
معرفة أو من تغيير في المضمون الاجتماعي. 
وإذا ألقينا النظر على ما يتبادل من كلام وعلى 
يقة التعبير» فكل إخراج له طابعه الخاص 
في معالجة التحديدات والالتباسات. 
'ميى خارج عن الخشبة.. خارج عن النص» 
خطاب. 
لض ,دوع مة11 :1982 ,1980 ,5237003 
,255681 :1984 ,قعأجقطء220 :1983 
علق 6مقع عنطجوعوه:آآطاط :1996 ,5 ,ه 1984 
8 1996 ,1990 ,1987 ,© 1985 ,رؤ5لكوط رز 


1988 ,ع/اهمة52[11 :1993 ,1990 بعأعامه1تاك 
1993 للمقلة .8 


النص والخشبة 
511017 151 115311 

ثم بالإنجليزية: روسء رمه 1621 
320602 بالألمانية: 178 11710 1د9 1 ؟ 
بالإسبانية: 5712© نز[ 21610/. 

إن البحث في موضوع العلاقات ب بين النص 
والخشبة يستلزم إقامة مناقشة عميقة حول 
الإخراج. ونظام الكلام في المسرحء وأداء 
النص الدرامي. 
1- تطور تاريخي 

- تموضع السبك المركزي 

منذ القدم - منذ أرسطو إلى حين أصبح 
الإخراج منهجا منظماً في أواخر القرن 
الماضيء» وباستثناء العروض الشعبية أو 
المسرحيات الضخمة الإخراج - كان المسرح 


منغقاًضمن مفهوم سبك مركزي؛ سواء كان 
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أم الأرسطوية: أو التقليدية الغربية» فإنها ستعود 
في أي حال لتجعل من النص العنصر الأول 
والهيكيلية الأساسية للفن المسرحي. فإن 
الخشبة («العرض» والمرئي كما يقول أرسطو) 
لا يأتي إلا لاحقاً ويكون مصطنعاً وفضفاضاء 
وهو لا يتوجّه إلا إلى المعاني والخيال ويحول 
نظر الجمهور عن الجمالات الأدبية للحكاية 
وانعكاساتها على الصراع الدرامي» فهناك 
تشبه تيولوجي بما يدور ويحصل بين نص 
كملجأ لمعنى ثابت لتأويل ولروح المسرحية؛ 
والخشبة» المساحة المحاطة بالبريق الخداع 
والشهوانية الجسدية في معناها السلبي وعدم 
المتّزن؛ بالمختصر: «المسشرحة». 


ب- التغبير المفاجئ «الكوبرنيكي» 

سجلت نهاية القرن التاسع عشر إعادة 
لمفهوم السبك المركزي. فالكلام المشبوه. 
والمشكوك فيه» كشكل مؤتمن على الحقيقة 
وتحرير القوى اللاواعية للصورة و 
استبعد عن فن المسرح المفهوم السائد بأن 
القول وحده هو الملائم» فالخشبة وكل 
ما يمكن فعله عليها اتخذت دور المنظّم 
الأساسي والأعلى لمعنى العرض. وقد سجّل 
آرتو نتيجة هذا التطوّر عبر صفاء الجمالية 
وقوة الصياغة والتعبير: عندما يخضع المسرح 
إخراجه وتحقيقه» أي كل ما فيه من مقومات 
مسرحية خاصة به؛ للنص؛ هو مسرح أحمق. 
مجنون منقلب على ذاته. متعلق بالقواعد, 
وكل ما هو ضد الشاعر وأنصار الوضعية» أي 
ما هو غربي (49-50 :/19 ,1964). 


0 


2- جدلية النص والخشبة 
إن التطور التاريخي للعلاقة بين النص 
والخشبة يعطى التفوق للجدلية بين هذين 


واحدة من اثنتين: 
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- إما أن الخشبة تبحث عن استعادة النص 
وإعادة قوله من جديد. 

- وإما أن تزيد من التباعد معه وتنتقده؛ أو 
تحجمه بنسبوية عبر العرض الذي لا يتخطاه. 

-١‏ الطاقة المشهدية الكامنة في النص 

في الحالة الأولى؛ أي في حالة الحشو 
واللغو المشهدي. يشدد الإخراج على 
التفتيش عن علامات مشهدية مزينة لتوهم 
المشاهد بأنها تبرز له مرجعية النص. وإنه 
لمن النقلق أن ندرك بآنَ هذا الحل المعطى 
للمشاهد ولعدد كبير من الممخرجين 
«الواقعيين» ولنقاد «فقه اللغة؛ كما «للعاملين 
على الشعية معط كآنه مفال تبوذ 
وهدف منشود. «إن الإخراج الجيد هو مسألة 
إحساس داخلي يتطور مرحلة تلو مرحلة لكنه 
يشكل وحدة كاملة. فقد أصبح النص عرضاً 
باتباعه اتجاها مشحونا بطاقة كانت مرخ قبل 
كامنة ومحجوبة لكن أعيد تفعيلها الآن بطريقة 
تبدو فيها ضرورية ولا مفر منها» ,لاطمه11) 
(1977:109. 

فنظرية النص هذه التى تعتبر النص طاقة 
كامنة (1977 ,لإطصرهك) أو ب الافتراضية 
المشهدية (1978 ,1ء1م56) تعتبر في النهاية 
ا م ا 
إيجادها واكتشافهاء وأن عرض المسرحية 
والعمل المشهدي ليسا عاملين متنازعين 
مع المعنى» بل لخدمته. فهنا يكمن المفهوم 
الفقهي تجاه المسرح (من دون أن يتضمن 
التعبير معنى الإساءة) يستحق هذا المفهوم 
بألا يرمى المولود (النصي) في دورة المياه 
(المشهدية)؛ فبالتأكيد هو اليوم فيد في ظل 
التجارب والاختبارات التي لببيت واثماً 
مراقبة من قبل المحركين والمتسأّطين على 
النصوصء لكن يمكنه؛. بدوره»ء أن يجمد 
البحث المسرحي بتأبيد بعض النماذج اللغوية 


المركزة. 
عا 
للا 


ب- الفارق التأويلي غير المحجّم 

وفي اتجاه معاكسء يبدوء بأنه من الدقة 
بمكان» ملاحظة الفارق بين النص والاخراج. 
فجين يتحرر الإخراج من دوره الخادم للنص» 
تنشأ مسافة دلالية بين العنصرين المكونين» 
وعدم توازن بين البصري والنصي. وعدم 
التوازن هذا يولد نظرة جديدة إلى النص 
وطريقة مبتكرة للدلالة على الحقيقة التى 
يقدمها. ْ 

الفارق هو هذه الهوّة المتعذّرة العبور 

بين النص (من جهة) والمكان/ الزمان (من 
عدهة أخرى) نيت لقا أو 'قيل. «وقد كتب 
بولارد ذورتة: ربما ترجع لذتنا في المسرم 
تحديداً إلى رؤيتنا أن هناك نصاً خارجاً وغريبا 
عن المكان والزمان فى لحظة من اللحظات 
العابرق والقكرة اللامحدووة لللارمن. رتسكد 
فإن العرض المسرحي لن يكون مكاناً لوحدة 
فيتردة» إلما توترا معاججا غير مسشكين نس 
الثابت والمتحول. بين العام والخاص» بين 
المجرّد والمادي» بين النص والخشبة. إنها لا 
تحقق نصاً بطريقة تقريبية: ١إنها‏ تنتقده؛ تدفعه» 
وتسائله. إنها تواجهه. وتدعوه لمقابلتها» وهي 
ليست طرف اتفاق تراض بل معركة صراع» 
00101 12 ,عطعته :177ل يلل ع14074 ع.1) 
(1980 . 

3- توهمية نصية وتوهمية مشهدية 

إن نظرية «التوهم؟ تفرض التفكير بالرابط 

بين النص والخشبة» وبوجه مفهوم التوهمية 
التي تتحقق عبر عملية الإخراج من أجل 
المشاهد. ويبدو الوهم وكأنه الحل الوسطيء 
والوسيط بين ما يرويه النص الدرامي» وبين 
7 00 الك أو لير وكات الوساطلة 
تحققت بالعرض النصّي والبصري عن 
عام توهمي معقولء لكنه مبنيٌ أولاً على 
التحليل الدراماتورجي والقراءة»؛ ومعروض 
بعملية تموضع مشهدي. هذه الفرضية ليست 
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مغلوطة» فهي تنبهنا لعدم إعادة إدخال نظرية 
المرجع التحديثي» بطريقة مغشوشة» والتي 
تظهر هذه الوساطة و إذا كان هتالك هخ رايط 
جلي بين نص وعرضء فليس بالتأكيد عبر 
ذكل شرح أو مخ مكررة البن الا ضار 
من النص: ااه 


أ- مثالان توهميان 

إن مثالي مفهوم التوهم. أكانا من النص أم 
من الخشبة» يمتلكان ميزات خاصة؛ علماً بأن 
العالم التوهمي المسرحي هو في الوقت عينه: 

- كل ما يشمل ويتضمن العالم التوهمي 
للنص الملفوظ على الخشبة ما يزوده بموقف 
العرض البياني. 

- ماهو معرّض بشكل مستمرء أن يعارض 
ويفكك معناه من الداخل بتدحل لفن قادم 
الواقع نظام سيميولوجي لأن الدقة الدلالية 
والخاصية الشفهية المفهومة مباشرة تفرض 
على الأنظمة الدالة الأخرى إضاءة وإمكانية 
الغوص نحو المدلول المنبتق من النص 
اللغري. 

- إن التموضع البصري لصيغتي الفعل 
التوهميتين يستقرٌ بفضل توهمية مزدوجة؛ 
وتحديدا في حالة الإخراج المسرحي. 
* توطمية مسرحية (مشهدية) 

تكون التوهمية المسرحية عبر الكلام 
البيائي المشهدي وفي الموقف البصري 
* توهمية نصّية 

من خلال التوهمية الناشئة من قبل 
المستمعين» حتى إن كان من الصحيح أن النص 
لا يكتسب معناه إلا عبر أدائه على المسرح؛ 
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فالمشاهد يبقى حراً في بناء توهمية أخرى غير 
تلك التي اختارتها عملية الإخراج؛ فهو يتعامل 
مع النص ككتلة أو كفعل استمراري منه نعبر 
من خلال قراءة واحدة وتخيل واحد 186 10“ 
”هلا 111080”5 كما يقول هاملت. 


هذا التميز الواقعي ليس بأي حال أقل صفاءً 

من الناحية النظرية. لأن الصيغتين التوهمّيتين 
تتداخلان وتخلطان أرضية عملهما لإعطاء 
فسحة من البهجة والتخيّل للمشاهد. إن 
الخشبة وتظهير المكان والمساحة (والفضا 6 
عت تثبت تلقائياً إطاراً يعطي لنفسه مكاناً للخيال» 
(أي) من العالم التخيلي كله. هذه التوهمية 
المشهدية التي باتت تفوق قوة الممثلين والجو 
العام والإيقاع... إلخ» يفعل أي شيء لإقناعنا 
إن التوهمية المشهدية ااتدعم بشكل كامل 
التوهم الذي يفرضه النص» . (والتي تمر أحياناً 
وكأنها تجسيد للفعل» والإخراج الوحيد 
الممكن... إلخ). فالتوهمان ينتهيان بتقديم 
نفسيهما كعرض لدرجة أننا لا نعود نعرف إذا 
ما كان هذا النص الدرامي عينه هو الذي ابتكر 
الموقف المعروض أم الموقف المعروض 
والذي لا يمكنه من الوصول إلى نص آخرء 
غير هذا الذي نسمعه. إن هذا الغموضء 
الناتج من هاتين الحالتين التوهيميتين وكأنهما 
من أجل إرساءٍ أفضل والتسديد على وهم 
المشاهد ليكون في عالم تخيلي «غريب)؛ 
لدرجة أنه يعتقد أن ما يرى أمامه: (ممثل» 
وإضاءة؛ وتأثيرازت صوتية) موجود فى مكان 
اخروحلى كن أخرى) ببحع ادا قله نري 
(تصمصمة31) (1969). 1 


لسصررد غياب 


التوهم. 0 بك أن يشكلا ندا من 
الخطوط الخاصة للإدراك المسرحى. يحصل 
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بداية على مستوى الإخراج من نص درامي 
موجود سائقاء وبتبادل المفهومين الدلاليين 
للنص اللغوي والتظهير المشهدي. 

- إن النص اللغري يعطي معناه بواسطة 
رموزه فقطء كغياب لحضور» أي كحقيقة 
تخيلية (أو خيالية) اختبرت وكأنها حاضرة 


وحقيقية. 


- تعطي الخشبة انطباعاً ل «حضور» مباشر 
لما هو. في الواقع» غياب وغموض للدال 
والمسند إليه. : 
وعندما أخذ بهذه الاحتياطات لما يتعلق 
بالترابط بين التوهمي النضيء والتوهمي 
المشهدي. ولصعوبة فعلهماء كانت النظرية 
اتتخيلية قادرة على تحديد بعض من العمليات 
في العلاقات بين النص والعرض 
207© سيناريوء» بصري ونصيء قبل عملية 
الإخراج. 
أغط بج 1986 ,6 1983 رؤأينو2 :1983 ,5106م 
1988 ,1متقطعود1]5 :1985 رعاطء لا تعطءة1آ1 
.1990 ,021505 
النص الأساسيء النص الثانوي 
21117121 11711 
بالإنجليزية: -عء:1(1 ©5149 ,علاع1(12410 
05]؛ بالألمانية: 


1 ببالإسبانية: 


رأ 1ءطع 17 ,اموء اام 1101 
16010 


00 1210 ,أوماء 11م 


أدخل هذا التمييز إنغاردن (1971 ,1931) 
الذي يقول بأن القصيدة الدرامية «المكتوبة» 
تحتوي بالتوازن على التعليمات المسرحية 
أو ما يسمّى بالنص الثانوي - والنص 
الملفوظ من الشخصيات - أو ما يسمى 


بالنص الأساس (الأصلي). 
تا 
مسا 


1 - فالنصان هما فى علاقة تكاملية: فنص 
الممثلين يترك مجالاً لطريقة قول النصّ 
البياني الملفوظء ويكمل في الوقت عينه 
التعليمات المسرحية. ويالعكسء فإن النص 
الثانوي يضيء موقف أو دوافع الشخصيات» 
وبالآتي معنى خطاباتهم. 


ويعتبر إنغاردن (221 :1971) أن النصين 
يتقاطعان بالضرورة عبر وساطة الأغراض/ 
المواضيع المعروضة على الخشبة 
وبالأخص النص الأساسي الذي سيترك 
صدأه. وبالواقع. فإن هذا الانضمام للنصين 
لا يتحقق إلا في إخراج واقعي أو مصدر 
حيث يتنبه مصمّم الديكور إلى اختيار حقيقة 
مشهدية نابعة من تعليمات النص الثانوي. 
هذا المفهوم الجمالي القديم جداً وهو أن 
الكاتب يمتلك وهو يكتب رؤية معينة عن 
المشهد الذي سيعيد الإخراج ترميمه. 

2- اليوم»؛ كثير من عمليات الإخراج 
تقوم بردّة فعل معاكسة للمعلومات المعطاة 
في النص الثانوي من قبل الكاتب وتضيء 
النص الاساسي من خلال الإعلام النقدي. 
(الاجتماعي والنفسي). هذا النوع من التفسير 
يحول بالطبع النص الجاهز للأداء» أو على 
الأقل يثبته ويحققه في ما يملك من إمكانات. 

إن العملية التطبيقية (أو التنفيذية) الحالية 
لعملية الإخراج تكشف بأن النص الثانوي ليس 
عكازا مفروضاً وضروريا لبناء المعنى» وبأنه 
لا يضطلع بدور تموضعي للسيطرة والتحكم 
والمراقبة بالنسبة إلى النص الأساسي. ولتبيّن 
بأن هذا المفهوم يتجه بوجهة مناقضة لكثير من 
الأفكار المتلقاة» وبالتحديد» تلك التي تعلق 
بعملية إخراج «جيدة» أو لعملية إخراج «وفية 
للنص». 
7ك نص درامي» نص وخشبة » مرئي ونصي. 
.م 1983 1968 


0 231/15 
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111 انا 14 1111-52 


بالإنجليزية: انده] ‏ عع 1نم ترو/رهم؟؛ 
بالألمانية: ‏ /نءاكو د« 41:0؟ بالإسبانية: 


7هالاعهاءء جره 0اته!. 


إن علم سيميولوجيا النص هو الذي 
أعطى تعبير «النص الاستعراضي» (أو النص 
المشهدي). وهو الرابط/ أو المحصول بين 
جميع الأنظمة الدالة.المستعملة في العرض 
المسرحي حيث يؤلّف السياق والتفاعل 
فيما بينهما ما يسمّى بالإخراج. إن النص 
الاستعراضي المذهل هو إذن مفهوم أو فكرة 
مجردة ونظرية: لا (سلطوية وعملانية). ٠‏ وهي 
تعتبر أن العرض هو نموذج مقألّص ومضغر 
يع أن نراقب عملية إنتاج المعنى. 
هذا النص الاستعراضي مدون ومحول إلى 
كاذه بلجرسة في كناب علي از خرا؟ أي ما 
يسمي بال “طءداط1اء2400 (أي كتاب ,النماذج) 
أو أي لغة تقعيدية أخري تفن عنقا أو بياناء 
بالتأكيد :غير مكتمل» عن عملية الإخراجء 
وتحدديذا لخياراتها الجمالية أو الأيديولوجية. 


حيث د 


“6/7 نص وخشبة» سيميولوجياء وصف» 

بصري ونصي. 

أ 1978 ,اأمتكدسز :1961 باتع ط يودع توعط1” 
, 2 ,1979 ,1978 ,ؤاأمتاعه كا عل 


سرحي 
11116 
نه بالإنجليزية: [هء7762/1؟؛ بالألمانية: 

5ذ[172هوء:71!؟ بالإسبانية: /©417ء1. 

1- ما يتعلق بالمسرح. 

2- الذي يتكيّف ويتلاءم مع متطلّبات الأداء 
المسرحي (مثلاً مشهد بصري في رواية). 

3- بالمعنى الاحتقاري: الذي يتطلع بقوة إلى 


ع 


التأثير السهل في المشاهد. وهو تأثير مصطنع 
مكلت ويعتبر قليل الواقعية. (أداء مسر حي 
مبالغ فيه). 
/60 مسرحة) (و - المسرحي). درامي 
وملحمى» إعادة مسرحة خصوصية» خطابة 
(إلقاء بنبرة تفخيمية)» تأثير مسر حي . 
مسرحة «التمسرح» 
15411017 11 

بالإنجليزية: ‏ «منامعاصممء:19؛ 
بالألمانية: ع«يسءذوز[و7720؟ بالإسبانية: 
ع0 . 

.إن مسرحة حدث ما أو نص» هو شرح 
وترجمة مسرحية باستعمال خشبات وممثلين 
لإحلال الموقف. فالعنصر المرئي للخشبة 
وعلى نقيض ذلكء فإن الصياغة الدرامية 
تحمل على النسيج النصي فقط: إقامة 
الحوار» وابتداع» ونوتر درامي» ونزاعات 
بين الشخصيات» ودينامية الفعل (الدرامى 
والملحمي). 
يات اقتياس» تر جمة. 

(إعادة) مسرحة المسرح 
115411017 121-114 
1 11 211 

بالإنجليزية: ‏ 1160م ذله1هء17؟ 
بالألمانية: ع/©51ذ[ه7ه776؟ بالإسبانية: 
70 .م 

1- --- مضادة للمذهب الطبيعي. في 


آثار الإنتاج لمر إلى اكد الأقصى. 


الوقوع وطبيعية» فالمسرحة» 1 بدقة أكثر» 
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إعادة المسرحة ١لا‏ تخفي لعبتها» بل إنها 
تزايد على قواعد واتفاقيات اللعبة» وتقدم 
العرض في إطاره الوحيد الحقيقي للخيال 
التمثيلي. وإن أداء الممثل يشير إلى الفرق 
بين الشخصية والممثل. وعملية الأخراج 
تستعمل «اللعبة المرحة؛ والتي تعتبر تقليديا 
ذات طابع مسر حي صرف (تضخيم المكياج» 
والتأثيرات المسرحية» وأداء ميلودرامى. 
وملابس «مشهدية»: وتقنيات الميوزيك 
هول. والسيرك وتعبير جسدي مدفوع إلى 


التضخيم وتخطي الاتزان... إلخ). 
2- وييحسب نموذج دورت (1984) 
فالعرضٍ الممسرحء ١‏ هو «التجربة التي تحث 


المشاهد وتدعوه لإثارة ذوف وغريزة اللعب» 
وذلك على خشبة تحترم قواعدها لاحتواء 
أداء متعدّد للممثل مستعملاً بوعيه طرائق 
تقليدية أو معيدا ابتكارها تلقائيا وعفويا 
(11 :1984). 

3- وهناك فنانون مختلفون أمثال مايرهولد» 
وبريختء أو كوبوء يطالبون بإعادة مسرحة 
المسرحء وإعادة تأكيد إدراك الخشبة كحيّرز 
للأداء والخدع وإعادته إلى ما كان عليه في 
حقيقته المسرحية كشرط ضروري للتمكن 
من تقديم عروض واقعية من الحياة المشتركة 
بين الناس :247 :15 .701 ,1967 ,غطءع8) 

(247 :1972 ,عط .320 


117 1111 
لكا بالا نجليزية: بذ/مء7هء:77؟ بالألمانية: 


اها اأمطدءطلء اه طهن1؟ بالإسبانية: -1608:0/1 
400. 


شه نام عل الازبجع دهان شكل 


ع 


مبدأ التعارض بين الأدب/ والأدبية. فالحالة 
المسرحية تكون في العرض أو في النص 
الدرامي» وبشكل خاص في ما هو مسرحي 
صرفء. (مشهدي) بالمعنى الذي يفهمه. 
مثلاً آرتو عندما يلاحظ ابتعاد هذه الهوية عن 
الخشبة الأوروبية التقليدية: فكيف يكون في 
المسرح؛ أو على الأقل في المسرح الذي 
نعرفه في أوروباء بل أكثر من ذلك وفي 
الغرب. كل ما هو مسرحي صرف يعني كل 
ما لا يخضع للتعبير بالكلام» (بالكلمات)» 
وإذا أردنا بكل ما لين في الحوار (والحوار 
نفسه ينظر إليه بحسب إمكاتاته الصوتية على 
المسرح ومتطلبات هذه الصوتية»؛ يبقى ثانويا 
(53 :2 1964). إن عصرنا المسرحي. متميز 
بالبحث عن :هذه الخالة المشرحية التختف 
منذ أمد بعيد. لكن المفهوم يبحمل :فيا من 
الأسطورية» والتعميم؛ بل من المثالية» كما في 
الؤثنية المركزة. وليس بالإمكان (على الرغم 
من وظائفها المختلفة والوفيرة)» تبيان بعضص 
من توارد الأفكار/ التي أطلقها مصطلح الحالة 
الفسرغية: 


1- كثافة إشارات 


يمكن للحالة المسرحية «(الهوية) أن 
تتعارض مع النص الدرامي أكان مقروءاً أم 
مصمماً من دون عرض فكري لعملية إخراج. 
وبدل تسطيح النص الدرامي بالقراءة 
وتحديد فضائه؛ أي جعل العرض مرئياً بحيث 
يسمح باستخراج الطاقة المرئية السمعية 
للنصء وبالآتي باكتناه مفهوم المسرح يمكن 
أن نسأل: ماذا تعنى الحالة المسرحية؟ 
إنها المسرح الناقص النصء إنها مجموعة 
دلالات وأحاسيس مكثفة تشاد على الخشبة 
انطلاقاً من معطى نصي » فهذا النوع من 
الإدراك ومن الأساليب المثيرة للأحاسيس» 
فى الحركات والنبرات والتنقللات وعناصر 
أخرى إلى جانب الإضاءة تغمر النص في 


5337 


ظل اكتمال لغته الخارجية» :1964 ,ؤعطامة8) 
(41-42. وبحسب طريقة آرتو والمعنى الذي 
يريده» فالحالة المسرحية الصرف تتعارض 
الكتابية والتخوارء وحتى أحياناً مع السردية 
والتحويل الدرامي لحكاية مبنية بموضوعية. 
2- مكان تحقيق الحالة المسرحية 

نطرح إذن السؤال عن المنشأ وعن طبيعة 
هذه الحالة: 

-. أيجب البحث عنها على .مستوى 
المواضيغ والمضامين الموصوفة في 
النص (مساحات خارجية» وعرض بيانى 

- اع عكس ذلك» البحث عن هذه 
الحالة في طرق التعبير» وفي الطريقة التي 
يتكلم بها العالم الخارجي. وكيف يري ما 


أ- في الحالة الأولى» إن عبارة ا(مسرحي» 
تعني بكل بساطة: مساحة ذات مناخ خاص» 
مرئي. وتعبيري» بالمعنى الذي نتكلم فيه 
عن مشهد استعراضي ومدهش 018ظظ5 
الوطقة العقيمية الحالة المسرحة متداولة 
جداً حالياً. لكنها بالإجمال تافهة وقليلة 
الملاءمة. 


ب- تعني» الطريقة المحددة للقول أو 
(للتعبير المسرحي) (لدعةغط) في الحالة 
الثانية تدفق الكلام وازدواجية المتحدث 
المعروضة (شخصية -- ممثل) وما ينطق به. 
والتصتع في العرض. «فالمسرحة تمثل ما 
سماه أداموف «العرض» أي أن نعرض في 
عالم حسّاس للحالات والصور التي ولف 
التواكن. الميقاة (أو السكورة) وطظهور 
المضمون. الذي يحتوي على بذور الدراما» 


(13 :1964 ,لامسهلة) . 
تا 
حدسر 


3- مصدر الحالة المسرحية والمسرح 

إن المصدر اليوناني لكلمة «مسرح» (ها 
8 التياترون يكشف خاصية منسية» 
لكنها أساسية لهذا الفن: فهو المكان حيث 
يشاهد الجمهور فعلاً يقدم له وهو يجري في 
مكان آخر. فالمسرح بالتأكيد» هو وجهة نظر 
مبنية على حدث: فهو يتشكّل من نظرة» زاوية 
رؤية» وإشعاعات عينية (بصرية) ولا تحصل 
العلاقة وتتوضح هوية البناء المسرحي 
أو العرض إلا من خلال التنقل بين النظر 
والغرض المنظور إليه. ولفترة طويلة في اللغة 
الكلاسيكية للقرن السابع عشر والثامن عشرء 
كان المسرح هو الخشبة بحد ذاتها. وبحركة 
انتقالية مجازية ثانية يصبح المسرح الفن أو 
النوع الدرامي (حيث التداخخلاات مع الأدب». 
التي .تكون غالياً قاتلة للفن المسرحي)ء 
وأيضاً المؤسسة» (المسرح الفرنسي). وأخيراً 
الربيرتوار وأثر المؤلف 0 شيكسبير). 
وهدف هذا المنفى للمسر للمسرح دما بمكان 
النظرة؛ يتحقق فيجا نيا في افتراض العالم 
مسرحاء أو بمعنى كونه المكان الذي يحصل 
فيه الفعل» (مسرح العمليات)»ء وأخيراً 
من نشاط ممثل فاشل (بهلوان) في الحياة 
(نمارس المسرح أو من أجل تفعيل الغباء 
تماري الستما)ء 

وقد أبقى المسرح الفرنسي (باللغة 
الفرنسية فكرة الفن المرئي» بينما لا اسم آخر 
اتخذ معنى مفهوم النص: والدراما بما يفرقه 
عن المعنى الألماني أو الإنجليزي «دراما» لا 
بالنص المكتوبء بل كشكل تاريخي (الدراما 
البرجوازية» أو الغنائية» والميلودراما) أو 
المعنى المشتق من ال ١كارثة»‏ (المضحك 
الدرامي) أو (الفكاهي - الدرامي). 


4- مسرح صرف أم مسرح أدبي ؟ 


«التحالة السرحية تعن بحضيرا اله 
الدرامي؟ هذا ما ندذعيه غالباء وبالأخص 
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عندما نتكلم عن نص على درجة عالية من 
المسرحة»» أو من «الدرامية»؛ موحياً بأنه قابل 


بما فيه الكفاية لانتقاله وتحوله المسرحي 
(الأداء المرئي» ونزاعات مفتوحة» وتبادل 
شريع للتحوارات؟): وهده لتسكة بالشرورة 
ميزة مسرحية صرفء وهذا التناقض بين 
المسرح صرف ومسرح أدبي»» لا يستند 


إلى مقومات نصية» بل إلى القدرة لمسرح 


«ممسرح» حتى لا نستعمل سوى تعبير 
مايرهولد (1963) بأن نستخدم وبدرجة 
قصوى التقنيات المشهدية التي تحل مكان 
خطاب الشخصيات. والتي تميل إلى الاكتفاء 
الذاتي. وللمفارقة» يكون مسرحياً كل نص لا 
يستطيع الاستغناء عن عملية العرض والذي 
لا يتضمن تعليمات مكانية وزمنية 5 أن لعيةة 
بتلقائية الاكتفاء الذاتي. ونلاحظ» من جهة 
أخرى الالتباس نفسه في «١المسرحة»‏ كصفة: 
فأحياناً هذا يعني بأن الوهم كامل» وأحياناً 
أخرى. بأن الأداء كثير التصلع؛ «يذكر ومن 
دون تهاون بأننا في مسرح»» بينما نود أن 
يأخذنا الإحساس إلى عالم أكثر واقعية من 
«عالمنا؛ ومن هذا الغموض حول مفهوم 
«اللحالة المسرحية» يقو يقوم الجدل وغالياً ما 
يكون عقيماً حول الأداء شبه الطبيعى عند 
الممثل. ْ 
ومن جهة أخرىء يعود تاريخ المسرح 
إلى الجدال الأبدي بين مؤيدي النص الأوحد 
وهواة العرضء» والنص والأدب» المصنفين 
دائماً في خانة الأعمال الراقية» مع احتفاظهما 
بأفضلية البقاء غير الملموسء. (أو هي على 
الأقل تعتبر كذلك) للأجيال المقبلة» في حين 
الاي محري ا و 
الزوال مثل ابتسامة امرأة جميلة. وهذا التناقض 
هو ذو طبيعة أيديولوجية: ففي الثقافة الغربية 
نميل إلى إعطاء الأفضلية للنص والكتابة: 
ونتابع الخطاب. وإلى هذا نضيف بروز 


المخرج (المسمّى في نهاية القرن التاسع عشر 


ا 


مسؤولاً عن رسم الرؤية المشهدية للنص) 
ذاك» أصبيحت المسرحة أو الحالة المسرحية 
الميزة الجوهرية والمميزة لخصوصية 
المسرح. التي» في زمن المخرجين كانت هي 
موضوع أبحاث لجماليات عصرية» ولكن 
(من شيكسبير إلى موليير وماريفو) أنها غير 
مرضية إذا لم نجرب وضع النص في إطار 
لماو المسرحية» كنوع من الأمء وصود 
ولأدب. اه حكما - توثر جدلي | ين الممثل 
النص | إلى قراءة. أو «قولية يكون قد قد 
عرضها بالوسائل من ن خارج الملفوظ». 
فعندها لا تظهر «الحالة المسرحية» كخاصية 
أو جوهر ملازم لنص أو لحالة. بل كاستخدام 
براغماتي «للأداة المشهدية»). بطريقة تظهر 
العناصر المكونة للعرض قيمة نفسها 
المتبادلة والعمل على تفجير تخطيطية النص 
والكلام. 
5- الحالة المسرحية والشخاصية 


ليس من ماهية مطلقة. وإذا لم يكن هنالك 
من جوهر أو ماهية في المسرح فيمكننا على 
الأقل أن نذكر العناصر الضرورية لأية ظاهرة 
مسرحية. ماهيتان اثتتان تلخصان بتمييز 
وتزامن آلية عمل المسرح: 

«آلان غيرو: إن الجامع المشترك لكل 
ما نسميه عادة المسرح) في حضارتنا هو 
الأ من وجنهة نظر توازتية» هو خيّر الآداء 
(المسرحي) وحيز نرى منه (الصالة)» وممثل 
(حركية وصوت) على الخشبة ومشاهدين في 
الصالة. ومن وجهة نظر دينامية؛ فإنه يشكّل 
عالماً «خيالياً وهمياً» على الخنيه يتناقفض 

مع العالم «الواقعي» للصالة., ويد بنفس الوقت» 
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لإقامة تيار «تواصل») ب بين الممثل والمشاهد» 
.5 ,1975 تناز ,35-6 .00 رع تأطياع /ء 11631 ) 
(14. 


«آلان راي (لإ186 منهآة): تكمن 
خصوصية ظاهرة المسرح. وبدقة. فى تلك 
العلاقة بين الواقع الملموس للأجسام 
البشرية التى تتصرف وتتكلم» وهذا الواقع 
هو نتيجة بناء مشهدي استعراضيء وخيالية 

معرضة: (185 1980 ,00100 أهء /ع15). 
ا بلقتم زطع13 :1972 ,قصمن8 :1896 ,وول 
1986 ,1976 ,350 ضدء8 :1974 ,3226[ :1972 
لتقطقة8 رزد198. رلوءةظ :1982 ,عأممتوتصس] 
.3 ,اأع2ة15' :1986 


مسرح تناوبي 

111131115 411110141117 

لهم بالإنجليزية: 176217 1ك :4112؟ 
بالألمانية: 4116771211-1161©7/؟ بالوسيانية: 
وام تدع1[]ه قوع 1. 

التناوب في المسرح التجاري والمسرح 
العام, المدعوم 00 هو هذا المسرح 
التجريبي الصعب أو المسرح الثانوي ل 
يعرض بوثافيدا وأسلوياً وطريقة عمل خاصة 
قر ران الوضائل. مله بسع للد مصررة 
أشكال جديدة مع الكثير من المبادرات وبكل 
استقلالية» واقتصادية» وجمالية. 


مسرح أنثروبولوجي 
- 417111120 11114111 
1021010 م2 


لت بالإنجليزية: -©[1 آهءنعوماممه< 17ل 
©؛ بالألمانية: -17:6 وه بأءدزع0[وجرم+ 47:1 
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217؟ بالإسبانية: مع ف ع 07110201 16©170. 


هذا التعبير» المستخدم بالأخص في أميركا 
اللاتينية» لا يرجع إلى الأشكال الاستعراضية 
غير الأوروبية (في مسرح يحمل هوية بلده) بل 
إلى منحى الإخراج الذي يجهد نفسه لتفخص 
الكيان الإنساني في علاقاته بالطبيعة والثقافة 
التي توسع آفاق المفهوم الأوروبي للمسرح 
في الممارسات الاستعراضية والثقافية التي 
تتبئى مقاربة إثنوسينوغرافية - إثنو- مشهدية 
لتفسير هذه الممارسات. فمسرح العودة إلى 
الأصول عند غروتوفسكي والأنثروبولوجيا 
المسرحية لبارباء وعمليات الإخراج لشيشنره 
والطقوس الشعائرية كما عند مجموعة «فورا 
دل بوس؛ (كناة8 5اء0 قع8) أو 001 طاترظ 
تنتمي إلى هذا التيار الأنثروبولوجي. 
مسرح الأطروحة (الطريحة) 
151 111141114 
العا بالإنجليزية: ‏ 2472706 2 كزىء717؟ 
بالألمانية: 7ع:77656:51؟ بالإسبانية: 


كذكه | 06. 


10و16 


إن مرج الأطروحة ا هو 

تقوم مبدرحنائه بمعالجة اليو 9 
سياسية أو أخلاقية» فتحاول إقتاع الجمهور 
بنظريتهاء وتدعوه لاستخدام أوسع لفكره أكثر 
منه لانفعالاته. فكل مسرحية تقدم بالضرورة 
وبطريقة شبه حذرة» أطروحة: الحرية أو 
عبودية الإنسان» وخطورة البخلء. وقوة القدر 
أو الشهوات. فمسرح الطريحة لا يتوانى 
ا ال ا 
57 وشوء وكلوديل وغوركي أو سارتر 
كتيوا مسرحيات هدفها حث الجمهور على 
التفكير» » بل ويفرض عليه تغيير المجتمع. 

هذا النوع من المسرح ليس مستحباً لأنه 
يبدو كأمثولة تعليم ديني أو تقديم الماركسية 
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على سبيل المثال» ويظهر يأنه ينظر إلى 
الجمهور كطفلء بدل أن يفرض عليه «إيجاد 
المخرج» (بريخت) وفي الحقيقة غالباً ما 
تؤدّي أهمية المواضيع المطروحة إلى إهمال 
الشكل» واستعمال بررية ماما فاتحة جميع 
الأبواب لخطاب مباشر جد يؤدي بسرعة 
إلى الملل. ٠‏ من هنا ضعفه الجمالي. وإحباط 
الجمهور. الذي 0 له الأمثولة» . (كمعظم 
مسرحيات ب. شو وللأولاد المتقدمين 
فلسفياء لجان بول سارتر). 

متك المسرح التحريضيء رسالة (إشارة). 


مسرح السيرة الذاتية 
-41:10181 1815 11315 
200101 2 01111) 
بالإنجليزية: ‏ أهء 7 [جرهجعوه:41101 
بالألمانية: 
77617 105ل 115(م؟ بالإسبانية: -لاهك ماوع 


أ -ه 7ع 41110810 


مع ترف 1051027. 


1- نفهم من مصطالح السيرة الذاتية بحسب 
السائد «قصة استعادية نثرية يحكيها أو يقوم 
بها أحد ما عن وجوده الخاص عندما يشدد 
بشكل خاص على حياته الذاتية» وعد يدا 
على تاريخه الشخصى» ,26داءزع.آ عممتاتطم) 
ركأكة 28‏ رعء مر[ 6 1 
(14 :1971 ,هتاه©. يبدو أن هذا التحديد. 
سيجعل مسرح السيرة الذاتية غير ممكن بل 
مستحيلاًء 7 المع هو عل خيالي آني 
م ل 
حياتها. إنه نوع مستحيل وشحيح في عرضه. 
على الرغم من المحاولات القديمة في ذلك 
أكثر من قدم المسرح: إن الباراباز -070م ©[1) 
(©545 عند أرسطوفان, -اأياء 1 14 06 باعل ء.آ 
(1276) ء4!/ حيث يظهر الكاتب آدم دو لاهال 
(81811 هآ ©0آ سملم) شتضيا 0-7 أصحابه 
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فى أرّاس؛ إن دراما الحياة ه! 4 عبججه+(! 6.ا) 
(16 (1793) لرستيف دو لابروتون *8©584) 
(عسدماع8 1.3 12 الذي تعهد ب «طباعة حياة 
رجل على أن يضعها في إطار درامي؛ وبحقيقة 
تدفعه للتصرّف بدل التكلم». 

2- لا يجب إقامة التباس بين المسرح (أو 
عرض السيرة الذاتية) والمونودرام* والدراما 
العقلية (الفكرية)» ودراماتورجية الأنا(المركزة 
على شخصية واحدة فارضة رؤيتها على العالم 
الخارجي) أو بين المنحى المونولوجي 
للمسرح . الأوروبي في-2 السبيعينيات 
والثمانينيات (1995 ,3ةتنة1). وسنميز أيضاً 
بين النصوص الدرامية للسيرة الذاتية (مهما 
كانت نوعية. الكتابة) والتأدية المشهدية 
للممثل/ المؤلف الذي يتكلم عن نفسه. 

فى الحالة الأولى» المطلوب تفحص 
كيف أن الكتابة تسترجع إلى ذاتها وبلا توقف. 
وعبر الأصوات المختلفة للشخصيات هاجس 
الأنا للمؤلف. أما في حالة الأداء التلقائي» 
التي تعتبر مألوفة اليوم بشكل أوسع للممثل 
المؤلف الذي يتكلم عن نفسهء فالمقصود 
هو شخص حقيقي حاضر أمامنا ونراه حقيقة» 
يفكر بماضيه وبحالته الحاضرة بينما نص 
السيرة الذاتية المقروء أو المنقول من الممثل 
هو نتيجة مكتوبة ومروية هذه الحياة» وهكذا 
الممثل على الخشبة هوء بطبيعته» (سيرة ذاتية» 
بما أنه يقدّم نفسه في «عرض» وهو يتكلم 
بلغة الحاضر ويعيش أفافها: وهو يدفع دائماً 
من ذاته» لأنه يكتب بالتعبير الدقيق عن نفسه. 
بواسطة جسده. ولكن بالطبع ما إن يفتح فمه» 
حتى يعتبر بأنه يخاطر كثيراً بالتكلم عن شيء 
آخرء بدلاً من التكلّم عن نفسه وعن وضعه 
الحالي كممثلء فهو يخاطر باضطلاعه بلعب 
ذو مسرن : وهكذاء وهنا كين المقارقة 
عند الممثل منذ اللحظة التي يخيل إليه فيها 
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بأنه هناء حاضر وحقيقي» فإنه يضطلع بأداء 
دور لشخصية ما يمنعه في الوقت نفسه من 
إعطاء شهادة السيرة الذاتية» أو على الأقل» 
هذا التواصل للسيرة الذاتية» وفي حدّه الأدنى؛ 
سيظل دائماً مشتبهاً به لأنه سيكون مادة 
الإخراج واوا من عدة مواد وعرض حال» 
وبكلمة واحدة» للإخراج على #مستوى الأنا» 
من أجل أهداف فنئية وخيالية. وفى ما سيقوله 
يوجد دائماء وبحسب تعبير غوته اشعرٌ 
وممثل السيرة الذاتية ليس فقط «ذات 
في حالة عري» إنه أيضاً راو ومكيّف. ومجمّل» 
وعارضء؛ واستعراضى يعمل بمادته كما 
ايفعل النحات بالطين أو الكاتب بالكلمات». 
وما إن يبدأ بإخبارنا عن نفسه حتى يضع مسبافة 
مع أناه الحاضرة ويتموضع على الخشبة كأنه 
في الحياة اليومية (كما يقول غوفمان 1959). 
وللمفارقة» وبمجرّد أن تجد على خشبة 
المسرح الشخصية الحقيقية للممثلء يجعل 
من عملية سرد السيرة الذاتية عملية تعرٌ مشتبه 
بها ومصطنعة؛ وعلى الأقل فإنها تعتبر محتملة 
الوقوع: فيتساءل المشاهد معه: من أنا؟ كيف 
أصبحت أنا؟ وإلى أين سأصل؟ 

إن عملية «التعري» والنقد الذاتي أمام 
الجمهور مشكوك في أمرهما على الدوامء 
وبالأخص لجهة التجديد اليومي لاعترافات 
المؤدي. ومن دون أن يطرأ أي تعديل يذكر: 
من هنا تظهر سخرية المعترفين: «طلبت متكم 
كلكم وبإلحاح المجيء هذه الليلة لاجتذاب 
أنظار كم لما يهمني ©5 كعع70بردء1 ره 21) 


مه سمس »" 


وحفيقة ) 


(8 :1986 ,ءأع4اء572 نك 00111. 
3- أشكال السيرة الذاتية المسرحية 
أ- سيرة حياة 


إن ل - الات 0 سير 


م 


مرجعيات الأحداث وأشخاصاً حقيقيين» مثل 
قصة ممثل لفيليب كوبير 41 110714 1.:6) 
(0167 حيث يروي بأسلوب قصصي مسيرته 
اميل كما جميل لي في 2 الشمس مثلا: 
فهو يؤدي جميع الأدوار وبالطبع شخصيته 
وذلك بتمثيل لحظات من حياته. وده 
فسيفساء حية ومؤثّرة عن مسرح السبعينيات». 


كالاعتراف عن المرض» والجنس: 


وبمجرد أن نعرف بأن الممثل مصاب 
«بالمصالة» وهو يلعب آخر فصول حياته فإنه 


يضفى على الاعتراف حقيقة صارمة؛ مولداً 


انزعاجاً حاداً عند المشاهد. (مثلء ما قبل 
الموت ل ج. د. باريس (25ة2 .0-.1) 1992 
في مسرح الباستيل). 

ج- اللعب مع الهوية 

هو الشكل الأكثر غنى» وبالتحديد في 
الولايات المتحدة مع سبالدينغ غراي. ولوري 
أندرسون (1996 ,0)©0811508 وغوميز - بينا 
(هقءم-2عمه6): وأنتين (هلاهة)؟ فمسرح 
السيرة الذاتية» هنا هو بحث عبر الفعل حول 
موضوع الهوية الجنسية؛ الاجتماعية.» الإثنية» 
والثقافية» هوية متقلبة بحسب الظرف (السارق 
اللص) وبحسب السياسة (الذهاني) وتجربة 
للأنا الخيالية على اختلاف أنواعهاء (والذي 
حققها بيرانديلو ببراعة). والذي قاد لإعادة 
النظر بطرح موضوع التناوبية المطلقة بين 
ال «أنا» الصادقة, وال «أنا» المؤداة. واضعاً 
الفاعل في لعبة الأدوار الدائمة والمراياء 
ومشيراً لنا بأن «الشخصية»ء والدور والهوية 
هى فئات غامضة أكثر مما نفكر حول الفئات 


الثنائية التقليدية» -144 :1996 ,«مواعة©) 
(164. 
أ 1986 بعمعطءذ مم 1212016ء80118] 


4 ,رمغ ط نه 
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مسرح برجوازي 
111141115 


بالإنجليزية:  116-‏ 5زمءع8011 
«ه؟ بالألمانية: 17860167 كو ءاعو زئاط؟ 
بالإسبانية : 5 باط 164170. 


1- مسرح سلبي 

هو اليوم تعبير متداول للدلالة» وبطريقة 
استعارية»؛ على مسرح وبرنامج ريبرتواري 
من مسرحيات البولفاره منتج ضمن. هيكلية 
اقتصادية لمداخيل مرتفعة إلى حدها الأقصى 
وتتوجه عبر المواضيع والقيم المطروحة إلى 
جمهور برجوازي (صغير).ء جاء يستهلك. 
وبمصاريف باهظةء أيديولوجية وجمالية 
أصبحتا تلقائياً مألوفتين. فالمصطلح إذن 
سلبي» وبالأخص لأنه تخد من قبل 
المستنفذين لمسرح مختلف جذرياء تجريبي 
ومناضل. وكما هي الحال في ١مثل»)‏ أو في 
«شتيمة»» فليس من السهل وصف الحقل 
الدلالي بل هو يعكس _تناقضاً أيديولوجياً 
يرفضن الفعات الجمالية الصرق» ويدل: على 
الدور السياسي بمفهوم سلبي شاملء وهذا 
على صعيد طريقة الإنتاج والأسلبة كما على 
مستوى مواضيع المسرحيات المطروحة. 
وكما كتب ب. بورديو فى: :415117:110 4ل 
1 1ل 5061016 0/01 (فالمسر ك2 
يقسم وينقسم يين: التواجه بين مسرح ضفة 
اليمين» ومسرح ضفة الشمال» وبين المسرح 
البرجوازي والمسرح الطليعي» وهما لايفترقان 
على المستوى الجمالي والسياسي ولكن في 
القرن الثامن عشر سعت الدراما البرجوازية 
كي تكون شكلاً معارضاً بل ثوريأء مكونة 
لقيم أرستقراطية للماسأة الكلاسيكية» حيث 
إن الشخصيات تحدد موقعها بشكل مناقض 
للخلية العائلية البرجوازية (1979:16). وفى 
القرن التاسع عشر أصبحت الدراما البرجوازية 


ع 


بشكليها الأنيق (الدراما الرومانسية) أو الشعبي 
(ميلودرام وفودفيل) المرحا للدراما التي 
تنتصر فيها روح المؤسسة والأساطير الجديدة 
للبرجوازية. ولكن مع مجيء الطبقة الجديدة 
التي تعارضت بشكل مباشر مع مصالح 
البرجوازية» اتخذ المسرح البرجوازي معني 
آخر وأصبح عند بريخت الشاب مث مرادفاً 
للدراما «الكثيرة الاستهلاك» القائمة على 
مواجهة وإعادة إنتاج الأيديولوجية المسيطرة. 
وسيلعب بريخت من خلال تنظيره هذا 
دوراً في تثبيت الوجه السلبي. في الأساس» 
للمسرح البرجوازيء الأمر الذي لا يمنع هذا 
الأخير من مواصلة ازدهاره والتماهي مع روح 
الجمهور العريض والمسرح بامتياز» ويعرض 
ثلثي إنتاجيته الشاملة على مسارح المدن 
الكبرى في العالم أجمع. 

2- احتفالية المسرح البرجوازي 

هذه الصورة مرتبطة بداية مع صورة 
المسرح الغني. الذي لا يتباخل بالمواد 
المستعملة: ذهب أو مخمل في أمسية يتم فيها 
تبادل الديكور والأزياء «الباذخة». ممثلون 
مشهورون متزلفون» ونصٌ سهل الفهم 
غني بشروطه الجاهزة المطمئنة. وبكلمة. 
بشروط الكاتب. هناء نعرض بشكل حتمي 
الدراما الصغيرة للبرجوازية: العائلة المتفرقة؛ 
والرذيلة وصراع الأجيال, والأناقة «الطبيعية» 
للناس الشرفاء. هذا لا يستبعد ظاهرة من موقع 
التساؤل عن الحياة البرجوازية» أو طريقة إثارة 
الإنسان البرجوازي» بجعله يصدق. في برهة 
من الزمنء وبنوع من التفاعل الاجتماعي بأنه 
متأقلم مع محيطه الثقافي. الذي يخاطر بخسارة 
مالديه من محاسن وبديهيات. ولحسن الحظء 
فإن هذا النوع يريد للشخص البرجوازي بأن 
يمتلك «#فن التملص». بحسب عنوان مقالة 
ل ب. بوارو - دلبيش (طاءءماء20120-12 .8) 
حول «البولفار»» وبأن «المأساوي» منذ وجوده 
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ينتهي دائماً بتنظيم نفسه. وفي الوقت عينه؛ بأن 
التراجيديا المنزلية والبرجوازية رشخت منذ 
قرنين من الزن موت التراجيديا والشخخصانية 
الأريسطوقراطية» والمسرح البرجوازي يرشخ 
حاضراً ظاهرة فن الطبخ القائم على الاغتناء 
والتعبيرية حيث يمكن قياس كل شيء من 
منظار الكم. (إن سعر البطاقة يساعد في 
غنى الديكور والأزياء والمشاعر الجياشة» 
والتعرّق. والدموع والضحكات). 

3- تعارض المفهوم 

بعيداً من هذا المفهوم الكاريكاتوري 
للسرحة يبكننا أن نتساءل إذا ما كان هذا 
المسرح اليوم يتملص حقيقة من التصنيف 
البرجوازي» فالتعبير من الآن فصاعداً لم 
يعد يستتخدم كشعارء إنما كمفهوم تاريخي. 
كيف يمكن في الواقع للدراماتورجيا (لا 
كآلة للإنتاج البرجوازي للظواهر المسرحية 
فقط) أن تتخلص من الشخصانية 00 
عندما تكون عملية تطور المسرح 
منل التراجيديا الإغريقية» فوووا 0 
الأوروبية» تهدف إلى كبح جماح تراجيديا 
الإنسان وتخليصها من يد القدر وتعيد مركزة 
ا 
(الميلودرام) أو للأوضاع البشرية (ديدرو). 
بقدر ما إن نمطا آخر في المجتمع لن يكون 
مغاداً في توزيعه للقيم التي لا تدين بشيء 
للذوق والأيديولوجيا البرجوازية؛ ألن يبقى 
المسرح بالضرورة مرتبطأً يما يسمى بالثقافة 
البرجوازية؟ وأكثرء بالطليعية» التي تذعي 
مقاطعتها الرؤية البرجوازية وطريقتها في 
الإنتاج» فإنها تبقى مرتبطة فيها على الرغم 
من محاولات النفي والتحريم. إننا لا نزال 
بعيدين عدا .من الانتهاء من فكرة وممارسة 
برجوازية وهذا على الرغم من الفاصل 
الزمني بين اشتر تراكية بة الثورة الروسية وسقوط 
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وبالمقابل» فالمسرح البرجوازي أظهر أحياناً 
براعة كافية ليصفي حسابه مع الطليعية. (ساشا 
غيتري» أندريه روسان» أوجين يونسكوء 
هارولد بينتر وبعض كتاب مسرح المقهى) 
أو ليصنع «البولفار الذكي» (بورديه» أنويه. 
دورين). والمسرح البرجوازي. مع الأسف: 
ليس دائماً وبالضرورة غبياً» فقد يحصل له 
أن يسم سخريته الخاصة (دورين» أوبالديا) 

من أجل أن يتسامح تر نفسه» فيضع محبي 
الضحك في صفه متخذاً كموضوع للسخرية 
ازدواجيته بين ملتزم وعقلاني» وغبائه الأسود. 
والمسرح الاختباري الطليعي الذي يتعهد 
بشكل قوي بأن يجعل نفسه يبدو فارغاً ومدّعياً 
(1973 ,101/17147:1 عط :0885 رضاكذه0آ ."1). كل 
هذه المعارك الأيديولوجية تقول كفى مراهنة 
على الحرب بين الأنواع المسرحية التي تخفي 
بشكل سيئ أيديولوجيات متصارعة أو بحسب 
التعبير السائد. «خيارات المجتمع». 


مس رح التحر يض والدعاية 
02 -2:4011 111161141 


اك بالإنجليزية: 6م17 وم«طززور؟ 
بالألمانية: «ه1هء:77 درو«ط- اذع4؛ بالإسبانية: 


0 مأ منلاهء1. 


1- إن المسرح التحريضي (مصطلح روسي 
١ ٠ ١٠!-١-- 2‏ 5 تحر يض وترويج . 
هو شكل من التنشيط المسرحي يهدف للتأثير 
في جمهور ما من أجل موقف أو حالة سياسية 
أو اجتماعية. وقد ظهر عفب الثورة الروسية 
سنة 1917 وانتشر بالأخص فى الاتحاد 
السوفياتي وفي ألمانيا بعد سنة 1919 ودام حتى 
1932-3 (الإعلان عن الواقعية الاشتراكية 
وحقبة الاستيلاء على السلطة من قبل هتلر). 
ولم يكن نجاحه كبيراً في فرنساء وما النشرة 
المطبوعة 866 1]لاناه 50856 الوحيدة سوى 
مثل لم يعش إلا لفترة قصيرة وجيزة. 
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2- والمسرح التحريضي له أيضاً أسلافه 
الأولون: مسرح الباروك الجزويتيء 
والأتوسكرمانتال (التمثيليات الدينية 
الإسبانية) أو البرتغالية» التى كانت تتضمن 
نصائح وإرشادات للفعل. ومع ذلك فإن 
المسرح التحريضي هو أكثر راديكالية برغبته 
في أن يكون نافعاً كوسيلة سياسية تخدم 
أيديولوجية أكانت بالمعارضة (في ألمانيا أو 
في الولايات المتحدة)؛ أم تعممت وانتشرت 
بالقوة مباشرة بقرار من السلطة الحاكمة 
(روضنيا في الفشرينيات): هذه الأيديولوجية 
تقف بوضوح في الضفة اليسارية: انتقادات 
موجهة ضد السلطوية البرجوازية» ومبادرات 
تلقين الماركسية» ومحاولات لتسويق مجتمع 
اشتراكي أو شيوعي. أما التناقفض الأساسي 
لهذا التيار الناقدء فيكمن في وقوفه أحياناً 
- خط سياسي لنصرته (هكذا في ألمانيا) 
وأحياناً أخرى تحت رحمة التوجيهات التي 
ترد امن فوق» بحيث يكون الحراك المسرحي 
مساعداً على الانتصار (الاتحاد السوفياتي). 
وبيحسب النظام السياسي فإنه على المسرخ 
التحريضي أن يبتكر أشكالاً وخطابات أو 
يطبق برنامجاًء ليس بالضرورة أن يكون هو 
من وضعه)» ويستطيع الانسحاب منه. من هنا 
هشاشته. وتعدديته كنوع هجين بين المسرحي 
والسياسي في الوقت عينه. 

3- مرتبطاً بالحدث السياسيء يقدم المسرح 
التحريضي نفسه كنشاط أيديولوجي لا كشكل 
فني جديد: إنه يعلن عن رغبته كفعل آني في 
تحديده ك «لعبة تحريضية في مكان المسرح» 
أو ك «إعلام أكثر منه كمؤثرات مشهدية». 
إن مداخلاته الموقتة بدقة والعابرة لا تترك 
سوى آثار قليلة أمام الباحث: فالنص ليس 
سوى وسيلة من عدة وسائل أخرى تلامس 
الوعي السياسي؟ إنه مستبدل بمؤثرات حركية 
ومشهدية تريد أن تكون شديدة الوضوح 


م 


ومباشرة ما أمكنها ذلك: من هنا جاذبية 
هذا العرض في السيرك والبانتوميم وعند 
المشعوذين وفي الكاباريه. 
في تفضيله. للرسالة السياسية السهلة 
الاستيعاب والقابلة للعرض لا يعطي مسرح 
التحريض لنفسه لا الوقت ولا الوسائل لخلق 
نوع جديد ونمط مثالي» فهو في الغالب ليس 
سوى محادلة لا تعمل في تحديد التفاصيل 
(ف. فولف). أشكاله وملامحه هي أيضاً 
متغيرة كمحتواه؛ إنه يختلف كثيراً بين بلد وآخر 
بحسب .تقاليده. الثقافية.. في غالب الأحيان 
يستند أصحاب «التحريض والبروباغندا» إلى 
واحد من هذه التقاليد لنقدها من الداخل: 
الكوميديا دل آرتي؛ السيركء؛ الميلودراما. 
الأنواع «الرديئة» مثل السيرك أو البانتوميم 
تحضّر نفسها للتعويض بشكل فعَالء ذلك 
لأنها في الغالب أشكال «شعبية» جد وتغذي 
شكلاً مألوفاً وحتى تووياء لمضامين حديدة. 
حتى لو كانت المسرحية مهيأة لتخبر قصة 
مجسّدة بواسطة شخصيات» فهي تحتفظ 
بحبكة مباشرة ومبسشّطة تفضي إلى نتائج 
واضحة. فالمسرحية التعليمية ذات الشكل 
«المصطنع» للمسرح التحريضيء الذي أصبح 
بريخت مبدعه الأشهر تجيب بدورها على هذا 
الحكم البسيط والتبسيطي. تقدم لنا جريدة .1 
اناا [ودريتمر الأخبار بحسب إضاءة نقدية 
من خلال استدعاء القائمين بالأدوار الأولى. 
التوليق» أو المجلة السناسة تمن ارقاماً 
وإشارات استعلام بالكاد لها طابع درامى 
زود غالباً حبكة المسرحية التحريضية. إن 
من المؤدّين أو من المغنين تختصر و 
5 الدرون السياسية أو كلمة السن: 
فالفن يسترجع أحياناً حقوقه. عندما يوحي أو 
يستوحي حركات طليعية (المستقبلية» البنائية) 
وتحرّك فنانين أمثال ماياكوفسكي ومايرهولد 


وبريخت وبيسكاتور (وهذا الأخير أخرج 
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4- المسرح التحريضي ولد فجأة في 
لحظة أزمة سياسية حادة. عندما ظهر إرث 
المذهب الإنساني و«البرجوازي» كأنه لم يعد 
صالحاً للاستعمال ومخالفاً للسائد؛ وأخفى 
كل شيء بسرعة عندما تثبت الوضع (في 
الفاشية والستالينية وأيضاً في الدعوة التحررية 
القادرة على امتصاص كل الصدمات) وعندما 
لم تعد السلطة تستطيع أن تتحمل طرح الأسئلة 
ولا اتخاذ المواقف: ومنذ أن «مرّر» رسالته. 
مال المسرح التحريضي بقوة إلى التكرار؛ 
فصورته الترسيمية ومانويته (ع2واغطء1مةم) 
(دين أسسه ماني يقوم على مفهوم الصراع بين 
الخير والشر) تزعج الجمهور أو تجعله ب 
بدل أن تساعده على «التطور» أيديولوجيا. 
فمن أجل تجئب هذه العقبة تجهد الأشكال 
الجديدة لبعض الفرق مثل تياترو كامبيسينوء 
وفرقة سان فرنسيسكو الإيمائية» والبريد 
أند بابيت» ومسرح أوغوستو بوال» ومسرح 
التدخل لما بعد حركة 1968 (فى باريس)». 
كي لا تبدو كمخططات يات متجمدة 
وبأنها تعمل على الاهتمام بالعرض الفني 
لخطابها السياسي الراديكالي. لعلهم فهموا 
بأن الخطاب السياسي الأكثر صوابية والأكثر 
«اشتعالاً» لن يكون مقنعاً على خشبة مسرح أو 
في ساحة عامة ما لم يأخذ الممثلون بالحسبان 
البعد الجمالي والشكلاني للنص ولعرضه 
المشهدي. 
مت مشاركة. تاريخ. 


ذا -ازعوه' 24 716276 :1977 ,ازءط 0و0 


مازعة'1 عل و5عاتزء) :1978 ,(ءط) ...صمرط 
تك 115/1 25دل عاستصتعالجة مهتم 
غاللة 6‏ ,1918-1933 ,برعامعامرعءانء4 


0)-1011202111 أ 7للقمتكه عغهم 
1983 بماعأوطط اء اعمنء؟1 


يا 


و ا 
انآ كلل4ط 181 1111.4 
000001 
بالإنجليزية: برماط عرلا «مزبلةة”!ة برماط؛ 
بالألمانية: «©7171©1 «7ة «77604/6؟ بالإسبانية: 
مجاوع1 أء0 و«ازرءك 12010. 


نوع من النصوص المسرحية أو من 
العروض يكون موضوعه عرض نص 
مسرحي: الجمهور الذي على أطراف الخشبة 
يشاهد عرضاً يداخله جمهورآخر من الممثلين 
يشاهد بدوره عرضاً. 
1- نشأة هذا النوع 


هذه الجمالية بدأت منذ القرن السادس 
عشر الدسلعا/! ع4 ءعءة بدا اه عع ممع 1؛:" التى 
ظهرت سنة 1497 قد تكون أول شكل من هذا 
النوع ت. كيد (18 :1) (1589): ثم هاملت 
سير (1601). وهذه الجمالية مرتبطة 
برؤية أسلوب» الباروك للعالم التي تقول أن 
«العالم كله مسرح وكل الرجال والنساء هم 
ممثلون (شيكسبير)؛ والحياة ليست سوى 
حلم (كالديرون). والله هو الكاتب والمخرج 
والممثل الرئيسي»؟ بالمعنى المجازي 
اللاهوتي؛ المسرح ضمن المسرح يمر بالشكل 
اللعبي بامتياز حيث العرض يعي نفسه ويعرضها 
بقصد السخرية أو التفتيش على وهم مكثف. 
1 هذه الجمالية أوجها في أشكال المسرح 
المستمدة من حقيقتنا اليومية: يصبح من 
المستحيل من الآن فصاعداً فصل الحياة عن 
الفن» اللعب هو النموذج العام لسلوكنا 0 مي 
والجمالي (1974 ,1959 ,8ة6085). 


من بين عدد لا يحصى من الكتاب 
يجب أن نذكر شيكسبير» وت. كيد» وروتروء 
وكورناي» وماريفوء وبيرانديلو» وجينيف 
وأنويه» وبريخت. 
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2- تمثيل يتخطى الوهم 

إن استعمال هذا الشكل يستجيب 
للحاجات الأكثر تفاوتًء لكنه يتضمّن دائماً 
ردة فعل واستعمالاً للوهم. بتقديمنا على 
الخشبة ممثلين مكلّفين بلعب كوميدياء فإن 
الكاتب هنا يشحم المشاهد «الخارجي») في 
دور المشاهد لمسرحية ار عر 
كهذا إلى وضعه الحقيقي: على أن تكون في 
المسرح ولا تشاهد إلا وهما واحدا. وبفضل 
هذه الازدواجية للمسرحة؛ يكتسب المستوى 
الخارجي شكلاً مكثفاً للحقيقة: الوهم في 
3- أداة لدراسة ا الإنسانية 


خصوصية علم القيم الإنسانية لهذه التقنية. 
المسرح. 3 في الواقع. م كونه عملية 
تواصل» هو تواصل يختص بالتواصل بين 

الشخصيات (1980 ,ء0801506). و 1 يقة 
مماثلة تتخطى النقد؛ المسرح ضمن المسرح 
يعالج المسرح بطريقة ممسرحة؛ مستعملاً 
داه كو بسك : يصبح من 
المتعذر فصم ما يقوله المؤلف بخصوص 
المشهد عن. ما يقوله به عينه» (است 
المسرحية؟) بحيث إن المسرح ضمن الممرح 
ليبس سوى طريقة تنسيقية وواعية لنفسها بأنها 
تعمل مسرحا. بقوة هذه الفرضية يمكننا أن 
نتفحص العناصر غير المسرحية الملازمة لكل 
أشكال المسرحة. وسنعمم على كل عرض 
مسرحي خصوصيته في أن يتضاعف بشكل 
عنوي وإلى وهم من خلال العكاس على هذا 
الوهم. سنصل هنا إلى وضع تعريف أو تحديد 
واسع جدأء ولكنه صحيح لهذا المفهوم: : هناك 


ع 


«مسرح ضمن المسرح؟» عندما يبدو عنصر 
مسرحي وكأنه معزول عن الباقي ويظهر بدوره 
كهدف للنظر من قبل المشاهدين الموجودين 
على الخشبة» عندما يكون فى الوقت نفسه على 
هذه الخشية ناظرون ومتظلور إل » وعندما 
يرى المشاهد ممثلين في مواجهة عرض هو 
بدوره (يتفرّج؟ أيضاً بإاباه© 2 ,4614ومهطنا) 
(100 :1980 ,86 ». إنه هنا المسرح ضمن 
المسرح بالمعنى الجازم حيث يجب التمييز 
بوضوح بين مؤثرات المسرحة. 
ميى المسرح. المسرح. إنكارء تورّط. 
اغا عسهع :1971 ,ووأعه :1958 بومواء21 
1081 :1972 ,12110611635 50161123 3و3 
78 لع تقتاء5 :1988 ,1981 ,تعتاأوع02] 1976 
4 ,عطتال :1990 بأعامه1د5 :1982 


مسرح في كرسي . 
-لآا4]! اانا دلخلا 1101 114 
آاآنا 11 


هه بالإنجليزية: ©1272 2 اءده01)؟ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: «عء| ه«رمحم م«طوع/. 


نص درامي» ليس معدّاً في الأساس لكي 
يُمثل» بل لكي يُقرأ. والسبب في ذلك هو في 
إخراجه (طول النص» وكثرة الشخصيات» 
وتنقلاات وتغييرات كثيرة للديكور» وصعوية 
شعرية وفلسفية للمونولوجات... إلخ) إن هذه 
المسرحيات تقرأ فقط من قبل مجموعات أو 
اثرادها مع بالتركيز على الجباليات الأدية 
لهذه «اله ال 0 

وأول كاتب لهذا النوع من «المسرح 
المقروء؛ 9 سينيك» وقد أزهر هذا ذا الترع 
أله 011 اله 0/005 © لمو سيه (1832) 


1, 1 0 
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وبعض مسرحيات ل شيلى؛ رعية© زتها 
(1819) (1820) 6سؤاقك فلاف سمط ل 
بيرون: وهناك عدد كبير من الدراما الرومنسية 
لم تستطع خشبات المسارح نقلها نظراً إلى 
ضخامتها: (تييك» هوغوء موسّيهء غراب) وفي 
أيامناء فللدراما صفة «الشعرية» وهى معترف 
بهاو تم ]إخر اجهاء مثل : الود 2 501116 6آ 
بول كلوديل. وإن المنحى المعاصر يدعو 
لأداء جميع أنواع النصوص, بما فيها تلك التي 
0 لا : تؤدى. إن مفهوم المسرح 
فى كرسيء هو نسبي إذن» وليس من مقومات 
خذ قرارء ولمرة واحدة» لجهة إعطاء طابع 
لي درامي وملحمي» قراءة نص وخشبة» 
نص دراميء المسرح الوثائقي. 
5 .6 ,1973 ,مهلمع ه21 


111141112 21: 201111480 


هه بالإنجليزية: :8م11 74ونك!/801؟؛ 
بالألمانية: «©1هء#0-47وده1[؛:80؟ بالإسبانية: 
توبء اناا 0 17:0هء1. 


البولفار كان في القرن التاسع عشر اسماً 
لبولفار في فرنسا اشتهز بإيواء التجريمة» (وقد 
دمر سنة 1862)) عرف أيضاً في هذا المجال 
بولفار سان مارتان وبولفار دو توميل اللذان 
كانا امسرحاً» لمشاهد تمثيلية هازجة وغامضة 
وبهلوانيات. هذه كانت أنواعاً من مسرحيات 
فيها الكثير من المثالب التي تؤْجَج أقصى 
العراطف: كانت تضم الميلودراما والبانتوميم 
وفشاهد الج والشعرذة والبهلوانيات إلى 
جانب الكوميديات البرجوازية (سكريب)»؛ 
وقد هوجمت هذه الأنواع من فناني ومثقفي 
زمانها. وقد عرف مسرح البولفار قبل 
البخرت. العالمية الغانية انتشارا غريضا مع 
ما حمله من كوميديا الفودفيل ومن جانب 


| 


جاد وبسيكولوجي» (برنشتاين). وبعد العام 
0 أصبح البولفار ذا قيمة أكبر مع غيتري» 
وبورديه» وباتاي» وفيما بعد مع أنويه» وإيميه» 
وآشار» ومارسوء وهم كتاب موهوبون. 

أما اليوم» فمسرح البولفار؛ موضوع بحثنا 
هناء هو نوع مختلف جداًء إنه فن تسلوي 
ا ا د 
كمية غروضة والمردود المالي على هامشن 
أنواع أخرى متميزة قدمتها فرقة «الكوميديا 
الفرنسية»ة ومسارح الاختبار والأشكال 
الشعبية لمسرح الشارع. فقد تخصص بنوع 

من الكوميديات الخفيفة وضعها كتاب 
مشهورون لجمهور من البرجوازيين الصغار 
أو برجوازيين يتذوقون الجماليات والسياسة 
التقليدية التي لم تسبب أبداً أي إزعاج 
للأصول القديمة. البولفار» هو في الوقت 
نفسه نمط مسرحي وجزء من التراث وأسلوب 
0 (كتاب البولفار 
المشهورون: أ. روسان. وباربيه وغريدي. 
وف. دورين» وج. بواريه وقبلهم كان: فيدوء 
ولابيش» وبورديه» وكورتولين» وأيضا 1 
روستان. جميع هؤلاء كان لهم الحظ بالتعامل 
مع ممثلين كبار ناجحين أمثال: كوكلان» 
وراموء وب. فريسئاي» وب. براسور). 

1- دراماتورجيا البولفار 


بالمعنى الدراماتورجى» مسرحية البولفار 
هي في النهاية مسرحية جيدة الصنع كميلودراما 
ودراما برجوازية بينها قاسم مشترك في بنية 
درامية شديدة الإحكام والربط حيث النزاعات 
تنتهى دائماً من دون مفاجآت. أما الحكاية 
فتكشف عن امتثالية لكل اختبار في الوقت الذي 
تبدو مهددة ومتملقة للنظام (وغير مدهش) لما 
هو برجوازي في خسارة ممكنة لقيمتها المختزنة 
ولأخلاقيتها. هذه التراجيديا - الكوميديا 
العائلية تدور» من أجل إمتاع جميع أفراد العائلة» 
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حول الثلاثي الجحيمي الأبدي: السيدة. السيده 
العاشق. كميزة موروثة: ليس تادر أن تكتشف 
السيد (أو عاشق السيدة) بسرواله التحتى 
داخل الخزانة. ولكن هذا الثلاثي يحاول اليوم 
أن يتأقلم مع الذوق السائد (موضوع المثلية 
الجنسية» ومظهر الشعب الخجول الطفولي 
أو الغبي» والصراعات الأبدية حول الثري 
والمتشرّد الهيبي). تبه تبقى المسرحية مبنية بعناية 
من حيث الشكل والنهاية ولا تحوي أبداً أية 


مفاجأة» بعكس المسرح الطليعي الراديكالي. 


2- موضوعي 
يحاول مسرح البولفار أن يغوي من 
خلال مواضيع #مقويةة لا اتطرح. إشكالية 


التواطؤ العميق الذي يربط 7 ٠‏ والإخراج 
والجمهور: إذا كنا نسخر من بعض العيوب 
اللطيفة للبرجوازيين الذين غالباً ما يتصفون 
بملامح «الفرنسي الأصلي» فهذا من أجل 
أن نتعرف إليه بشكل أفضل» وكل شيء 
محسوبء فمقامه الأزلي بأمان. في الواقع, لا 
يمكن في أي لحظة لهذا التحليل الاقتصادي 
الأيديولوجي أن يعكر العيد والفرحة في 
العيش في هذه الجاذبية «الفرنسية» التي تقود 
مرسيدس. على الرغم من أن البعض من 
الناس الذين يغامرون في هذا العالم الطائش 
مسحورون بنعومة العيش في هذا الصالون. له 
نقدم سوى الوجه المضيء للحياة الاجتماعية 
(المحادثة في الصالون. وغرفة ة النوم أو حول 
ملكية لأرض): الكتاب لا يخرون أبدا وراء 
خطر الإزعاج؛ وأكثر من ذلك؛» فهم يمنحون 
أنفسهم الحجة المهدمة لروح المرح. فمسرح 
البولفار الذي نشاهده وكأنه تشكيلة متنوّعة» أو 
كزيارة إلى ملهى الفولي يرجير أو الصعود إلى 
برج إيفل» هو بالتأكيد نوع مغروس جيدا في 
الأحياء الراقية والوعي الجمالي. مع الإبقاء 
على نفس الوظيفة الأيديولوجية المحافظة. 


فإنه فن وضع الشيء في مدى الذوق الحاضر 


ا 


من خلال مواضيع تبدو جريئة (كالجنس 
والمثلية والثورة والمشاكل الورائية والتفلّت 
والعهر كنموذج حياة). فالفن | أيضاً هو الظهور 
دائماً بمظهر تجديدي اهيا نفسه عن الغياء 
بضحكة جانبية. 


3- الأسلوب البرجوازي 


إن أسلوب التمثيل (ولا نجرؤ على القول 
الإخراج) هو ممتع على الدوام: الممثلون ذوو 
العذوبة والظرف يعملون على الظهرن بظهر 
حقيقي. بإظهار عاذة مستهجئة في التصرّف 
تبدو مألوفة عند الجمهور: تدؤير العينين» فتل 
الأذرع» عصبية في الحركات» توقفات وصمت 
ثقيل. وظيفة التواصل وضعت تحت اختبار 
قاس. على ألا يكون للجمهور وفت أو رغبة 
في «الانفصال»؛. في هذا الذي يسمى «طبيعية 
الصالون» كل شيء يجب أن يكون يدا 
وحتى أكثر قليلاً: فأناقة المفروشات وفخامة 
الداحل «(أناقة جيدة» نوع جيد». فالراحة 
البرجوازية لعالم بهذا القرب لكي يتنفس 
المشاهد من دون خوف ويشعر وكاأنه فى بيته. 
هذا القطع لشريحة اجتماعية يجب ألا تشوبه 
شائبة ويسمح بالتزامن بالاعتراف الأيديولوجي 
بالارتقاء الاجتماعي. البولفار هو 

المحرّض السري لأناس قابعين في أماكنهم. 


مسرح الحجر ةّ 
0141 021 111141812 


انهه بالإنجليزية: 1711016 ««ء 7ه ؟ 
بالألمانية: اءةم2771©5/؟ بالإسبانية: 170 


.06 0 


مسرح الحجرةء مئل موسيقى الحجرة 
(تعبير منسوخ عن الآخر)» هو نوع من العرض 
والدراماتورجيا” الثى. #خدد. .وسائل ‏ التغبير 
المشهديت وعد ة المكلين والمشاهلين رشعة 
المواضيع المتناولة. 
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1- هذا النمط من العديم المسرحي 
تأسس سنة 1907 وأفضل مثل أنه تطوّر بتأثير 
مضاد للكتابة «الثقيلة» القائمة على على التخلي 

عن: الموظفين الفنيين والتقنيين» وتعدد 
د وغناهاء والأهمية الفائقة للجمهور 
في الصالة الإيطالية» والخشبة المركزية أو 
مسرح الجماهير وأوقات الاستراحة المتكررة 
والفخامة العظيمة للمسرح البرجوازي. 
الكتابة اليا التي تنقت وصفت هي 
أيضاء + تقلصت إلى حدود إظهار الصراعات 
الأساسية وتوحدت باستعمال قواعد بسيطة: 
قواعد وصفها سترندبرغ بالقول: «إذا سألوني 

عما يريده المسرح الحميم» وما هو هدفه؟ 
سأجيب أن يظور في الدراما مو ضوعا دمن 
معن» ولكن محدوداً. .نحن نتجتّب الحيل 
والمؤثرات السهلة؛ والمشاهد المعدّة للنجوم. 
فالكاتب لا يجب أن يكون مرئبطاً مسبقاً بأية 
قاعدة» والموضوع يجب أن يفرض الشكل. 
إذن» المطلوب حرية كاملة في طريقة 
الموضوع. شرط أن يحترم وحدة التصوّر 
والأسلوب» -جة 176286 ينك ع1عداياه عماء.1) 
(1908 ,©1171. 


7 في المسار التنظيه ا نفسه للأفكار. 
المسرح الحميمي هو تيار نشأ بين الحربين مع 
كتّاب أمثال: غانتيون (1108غهة6)» وبيليرين 
(قلتة1اء0)» وبرنارد. وقاد نحو تفكيك لغز بأن 


الإنسان هو ملك نفسه (ج. ج. برنارد). 


الموجة السائدة ع الحجرة منذ بداية 
القرن حتى يومنا هذاء تُمْسَر بإرادة صنع خشبة 
بدل مجرد لقاء واعتراف متبادل بين الممثل 
والمتفرّج من خلال حساسية بالغة حيال القضايا 
البسيكولوجية. في هذا #المكان المغلق؛: يبدو 
الممثل سهل الوصول إليه مباشرة من الجمهور 
الذي لا يستطيع رفض مشاركته الانفعالية في 
الحدث المسرحيء بل يشعر بأنه مدعو شخصياً 


| 


من قبل الممثلين» وإن المواضيع, الثنائي» 
والرجل المنعزل الاستلاب مختارة كلها لأن 
تتكلم «مباشرة» مع المشاهد المستقر بارتياح 
كأنه على كرسي الطبيب النفسي» يواجهه ممثل 
وتخيّل كامن في داخله. فالمشهد هو تقريباً 
امتداد لوعيه» وحتى لعدم وعيه كما باستطاعته 
فتح عينيه وقفلهما ومتابعة التمعّن في مسرحية 
أو فانتازيا في مشهد «آخر؛ خاص به. (مسرح 
الحجرة لجان تارديوء 1955). بعض المخرجين 
(غروتوفسكيء باربا) يصرٌون على أن يكون عدد 
المشاهدين مخدوداء وأن يكون الجو مشيعاً 
بمناخ #ديني» يملأ الخشبة والصالة. والمشاهد 
بعكس ما يحصل في الأعياد أو في الطقوس» 
أو في العروض الكبرى الدرامية والملحمية» أو 
مسرح الهابيننغ» سيجد نفسه معزولاً وراجعاً 
إلى ذاته. لذلك فإن نوعاً شعبياً اليوم يبدو قريباً 
من «الفقر» ومن أساليب «المسرح المقهى؛» 
وكل ما هو مخالف لمسرح الحجرة؛ هذا 
الأخير في الواقع لا يقاوم الضجيج والإزعاج 
والمواضيع الساخرة التي توقظ فيه فورا #اتجمع 
الضاحكين». إن مسرحيات موجهة بتصميم 
نحو الفرد. كما في المسرح النفساني» أو 
المتعلق بالطبقة الاجتماعية «مسرح اليوميات») 
أو أيضا مسرح الحجرة ل م. فينافر (1978- 
2 حول النظرية) أو المسرح الحميمي ل 
ل. كالافيرت (31856:6© ..1آ) أول ج. ليبينوا 
(015ضام6] .0)) تجد في المسرح الحميمي 
حالة صمت مؤاتية للكتابة وللعلاقة المثالية مع 
الحموون 


سرى على فسرح الحجرة مايسري على 
الموسيقى: يجب عليه استرجاع تعدد أصوات 
الحوار والمواضيع» وتنافر الأصواتء والنغمة 
الخاصة لكل آلة: إنه عمل دقيق للتوصيف 
الدراماتورجي والتأليفي المعقد للأصوات. 
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لغ ,1989 ,عدعدهوك :1964 ,رعرع ط0مضاك 
.5 1232312 :1995 
0111114 215 1185 1114 


م بالإتجليزية: 176096 اانه 0؛ 
بالألمانية: ‏ «02:611101#2/6)؟ بالإسبانية: 
عع 0 مجاهء1. 


بالحياة السياسية أو بالصراع لتجرير شعب 

أو جماعة. على سبيل المثال: مسرح تياترو 

كابيسينو لفالديز وفرقة سان فرانسيسكو 

للويماء. 

لك ”,الأغن 06 عطقفط1" ,122715 .1 
2 ,0.7 ,أهطةة 8 أأونبن :1 


-[141© 1.4 21 11717411812 
4117م 


بالإنجليزية: بزطاءيهت) كه 172416؟ 
بالألمانية: +زع[71هكلده 7 م4 «16ه:171؟ 
بالإسبانية: 420[عيتت0 ©[ 06 192170. 


تعبيرٌ سنه أنطونين آرتو (1938) من أجل 
يتحمل صدمة معالجة انفعالية من طريق 
تحرره من هيمنة الفكر الخطابي والمنطق. 
لإيجاد طريقة عيش مباشرة في لعبة «تطهر) 
جديدة وتجربة جمالية وأخلاقية أصيلة. 

إن مسرح القسوة لا علاقة له على 
أي حالء. على الأقل عند آرتوء مع العنتف 
على المشاهدين. فالنص يقال بطريقة ذات 


2 


طابع سحري طقسي (بدل أن يقال على طريقة 
الأداء النفسى). كل الخشبة مستعملة كما فى 
الاحتفال الطقسيء وبما أنها طريقة منتجة 
للصور فإنها تتوجه إلى لا وعي المشاهد: إنها 
تلجأ إلى الأساليب الفنية المختلفة. 


كثير من الفرق تعلن اليوم عن نفسها بأنها 
تسير في هذا الاتجاه لأدبيات القسوة. فإن في 
جان لوي بارو» ور. بلين (8110 .)2 وإخراج 
بيتر بروك ل «الماراساد» لبيتر فايس» ومسرح 
الرعب غند أرابال والليفنغ تياتر والفورا 
دلزبوس محاولات تندرج في سياق التجارب 

الأكثر نجاحاً في هذه التجربة الجمالية. 
ل ,وده8. :1974 بلكهعة0 :1971 معطتا8 
,لقطراء6 :1989 ,1981 


مسترج البيئة 
01 111141115 
1111071171 


كك بالونجليزية: -©1/1 111170111271101 
و؟ بالألمانية: 1760176 1/01 دم «ادد1؟ 
بالإسبانية : 07181271 1606170 . 


عبارة معاصرة سنها شيشنر 1973 ,1972) 
(1977 ,5 من أجل ممارسة تهتم بإقامة علاقات 
مشهدية جديدة» ونفكر بالجمهور بتعابير على 
الحد بين التباعد والتقارب» وتحجم الفرق بين 
الخشبة والجمهور وتضاعف وجهات النظر 
والتوئّر في العرض. 

إن مسرح البيئة يتخطى الفصل بين الحياة 
والفن ويستعمل الفضاء المشترك بين الممثلين 
والمشاهدين» ويعرض في أماكن يجدها 
مناسبة ويضاعف أمكنة تجمع الممثلين ويميز 
الأمكنة أكثر من الممثلين كما الكلمة على 
العرض. 
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مسر الجحماهير 
4551 :21 11114111 
بالإنجليزية: ‏ 77646 2 5كوال؛ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


عل 170ه12. 


17ج 111 ؟ 


8. 


مسرح «اشعبي ؛ ومسرح «مشاركة» 
ومسرح «جماهير) لكثير من العناوين التي 
هي شعارات وكلمات سر أكثر منها مفاهيم 
واضحة ومتميزة. بدأ عصر فنون الجماهير 
مذ أصبح في حوزتنا أساليب تقنية تعيد إنتاج 
الأثر الفني واستقطاب أكبر عدد ممكن من 
الجطامن بر بواسطة و ل وبال الإعلام (بنيامين). 
السؤال خول كنية إعادة إنتاجه لأنه ولد 
في في الواقع من مجموعة طقوس وعبادات 
المجتمعات البدائية. وبعد أن تخلى عن 
علاقته المباشرة مع الجماعة» جرّاء كونه 
ذا خاب أدبي ومصادرته من قبل جماعة 
«الأدب» أ و المتخصصين» بدأ يشعر باللأسف 
من هذه العلاقة الشعبية حتى جعل منها فى 
القرن الثامن عشر (روسّو) ونحو القرن التاسع 
عشر واحدة من المبادئ الأساسية لاستعادة 
حنينه إلى الماضي. فالالتباس حصل في هذه 
الأثناء من هذا المفهوم لفن الجماهير: هل هو 
فن أوجدته الجماهير كحرفة صناعية ونشاط 
شعبي» أو هو فن مبتكر من أجل الجماهير 
من قبل أقلية أو بسبب تقنية حديثة (راديوه 
تلفزيون... إلخ)؟ 


أبعد من «الطقس»» الذي نستطيع في 
الواقع مناقشة طبيعته الفنية» وأبعد من 
«العيد)» ااحيث نقدم المشاهدين كممثلين 
في عرض بجعلهم هم أنفسهم ممثلين» 
(روسُو). قليلة هي التجارب حيث الجماهير 


ع 


مدعوة «بنفسها» للمشاركة بنشاط مسرحى. 
فى أزمنة الاضطرابات والثورات السياسية 
الكبرى فقط وفي مناسبة إحياء ذكراها 
بواسطة عروض ‏ شعبية»ء يدعى الناس 
للمشاركة بشكل جماهيري: هكذا حصل في 
عيد الاتحاد الفيدرالي (1790) عند الاحتفال 
بالذكرى الأولى لسقوط الباستيل؛ وقد نظّم 
المخرج الروسي إيفرينوف في 7 تشرين 
الثاني من العام 1920 سقوط قصر الشتاء في 
بتروغراد؛ فقد جعل القصر ٠‏ مكانا ااا 
والهابينتغ وستوديو سيتمائياً كما خخيف 
شارك ثمانية آلاف ممثل في هذا لقي 
الجماهيري. العرض العسكريء» والعروض 
ذات الطابع الفاشي والستاليني يمكن فقط 
تشبيهها بهذا. المسرح البالغ التنظيم» حيث 
الشعبي تحول إلى جنرالات مشوهين 
معتوهين وديكتاتوريين يتباهون بميدالياتهم. 
هذا النوع من العروض المحزنة» وبالطبع» 
المخالفة لما يعلنه أنبياء المسرح الشعبي 
مثل: رومان رولان (ل0هؤهلاهظ منهمهم) 
(1903) أو ف. جيميه (065167 .7) دفاتر 
المسرح (11641 ناك 0601:1675)) 1926- 
8ه لأن المسرح بالنسبة إلى هؤلاء هو 
قبل كل شيء صنع من أجل الناس. 
2- مسرح وجد من أجل الجماهير 

الفن الدرامى» يقول ف. جيميه» يجب 
أن يتوجّه إلى كل الناس. بهذه العبارة لا 
أعني الطبقة الشعبية فقطء إنما كل الفئات 
الاجتماعية» علماء وحرفيين» شعراء وتجار. 
قادة وشعبء. أي كل العائلة الواسعة للأقوياء 
والمتواضعين» (1925 ,17828 126). هذه 
المطالبة التي ننسبها إلى فيلار وإلى العديد 
من الناشطين في المجبرخ الشعبي» ؛ أصبحت 
دعوة صارخة من أجل مرح للجماهير. 


ولكن هذه الصرخة لم يرافقها خحلق كتابة. 


درامية وجدولة برنامج نصوص متخصصة 
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«للجماهير». (ما عدا بعض الاستثناءات 
الجاهزة مثل المهرجان الجامعي لمسرح «كرة 
القدم» الذي كان يستقطب كل عام جمهورا من 
الرياضيين والعروض في سانتياغو - التشيلي 
3 «ممع0562). وفي أقصى حد نستطيع 
أن نتكلّم على الآثار الجانبية «ذات الاتجاه 
اليساري» في: الأداء: علامات مقروءة جداً 
ومستعادة» وتصرفات ذات منحى ميلودرامي 
شديدكد الوضوح. وحكايات يختفيره ة ورسالة 
جلية وواضحة. إذا وضعنا جانباً المسرح 
التحريضي» أو مسرح الشارع أو مسح 
العصابات» فليس هناك من ولادة لأي نوع 
مسرحي جديد. إن اتجاه مسرح الجماهير هو 
في الغالب لإعادة تفعيل المناهج الشعبية التي 
تم .اختبارها (كوميديا دل آرتي» من قبل فرقة 
سان فرنسيسكو للإيماء أو مسرح الشمس: 
عروض وإيماء) حتى الطرق الصناعية لإعادة 
الإنتاج مثل الراديو أو التلفزيون» لم تتمكن من 
خلق فن جماهيري مقنع» إذا كنا نعني بهذا نوعا 
أكثر أصالة من الحلقات التلفزيونية العاطفية أو 
البث المُعاد في برنامج «المسرح هذا المساء» 
يبدو في الواة قع أن المسرح غير قابل ميكانيكياً 
لإعادة إنتاجه 2 تكرار هذا الإنتاج إلى ما لا 
نهاية لأن عالم الإلكترونيات ليس بمقدوره 
إعادة بناء «العلاقة المسرحية» الحية» وبأن 
الأشكال لما يسمّى القبلية الجديدة المتلفزة 
التي تكلم عنها ماكلوهان (2قطنااء34). لا 
تتضمن مشاركة مسرحية» وحده مسرح 
الهابيننغ بمقدوره أن يتجشم هذا العبء. 
االممرج للجماهير» يبقى إذن مطلباً تدافا 
أكثر منه جمالياً: يجب إيجاد شروط اجتماعية 
لكي يكون للطبقات الاجتماعية العريضة 
منافد إلي الثقافة» قبل. وبدل أن نخلق فنا 
جماهيرياً يحوّل بشكل سحري واجتماعي كل 
ما أمل به. إن الصيغة التي وضعها توماس مان 
(مصدل8 مقصصط 1). هي أيضاً طوباوية أكثر مما 
هي مدعاة للشكء إنها تترجم جيداً الصعوبات 


ع 


وطموحات الفن الجماهيري: «المسرح الذي 
هو مكان للترفيه الراقي والطفولي» يتمّم 
مهمته الأجمل عندما ينظر بعين التقديس إلى 
«الشعب».؛ (الجماهير) (105 :1908). 


21 11113181 
له-٠‏ ا | 


كم بالإنجليزية: 1760176 5 101760107؟ 
بالألمانية: «1هء7/ءنهء8/؛ بالإسبانية: مجرهوء! 
«(0لأ 0172 06 


مسرح يلجأ إلى خدمات مخرج ويعلق 
أهمية كبرى على عملية تفسير النص وعلى 
أصالة خيارات الإخراج؛ إن طابع وتوقيع 
الفنان هما هنا بالغا الأهمية. 


442 المشاركة 
- 241110124 21 117113111 
1101 


بالإنجليزية: -و12 0 ©1701 
«منلوماء:!؟ ‏ بالألمانية: ‏ «عاوء#/ااءتمعطفالا؟ 


بالإسبانية: 707111270107 © 120410. 


هذه الصيغة (المسرح المشاركة» تبدو 
كنوع من اللغو الكلامي طالما أنه من المسلّم 
به أن ليس هناك من مسرح من دون المشاركة 
الانفعالية والفكرية والجسدية للجمهور. مع 
أن المسرح على الرغم من أصوله الطقوسية 
أو الميثولوجية أضاع أحياناً صفته كحدث اني 
بشكل بت فيه حركة العودة إلى المشاركة 
منذ أوائل القرن (العشرين) كأنها دوافع شديدة 
الاختلاف حقاً: نشاط نقدي» وصدمة نفسية 
أطلقه نوك 0 ولكنه يمارس 
التعاطف الجماعي في الاحتفال الفاشي أو في 


إكزهه 


العرض الدرامي التوهمي كما استطاع بريخت 
أن يصفه مع شيء من المبالغة: 

«إذا ألقينا نظرة حولنا نلاحظ أخيلة جامدة 
سابحة فى حالة من الغرابة. تبدو عارضة كل 
عضلاتها بجهد عنيف؛ إلا إذا كانت هذه 
العضلاات مترهلة ومهملة ومستسلمة للوهن. 
وكأنها مجموعة نائمين ولكن من نوع أولئك 
الذين في نومهم المضطرب تخترقهم أحلام 
سيئة. إنهم يرون الخشبة وكأنهم مفتونون. أن 
ننظر وأن نسمع يعني أننا فعّالون وبطريقة تؤمّن 
المتعة.» لكن هؤلاء الناس يبدون غير ملتزمين 
بأي نشاط ويعطون الانطباع بأنهم لوازم نقوم 
بتحريكها (526 ,71ه21هع07 11اءط). 

هذه المشاركة الانفعالية الكثيفة. هي 
بالنسبة إلى بريخت نقيض المشاركة الثقافية 
النقدية: هنا يكمن غموض هذا المفهوم الذي 
يصف أساليب للفعل شديدة الاختلاف. إنها 
أحياناً اجتماعية عندما يكون المشاهد فى 
العيد أو أمام مسرح شعبي يندمج مع الآخرين 
ويتكتل مع الجماعة من خلال الضحك أو 
الانفعال؟ وأحياناً أخرى هي جسدية, إذا دعي 
الجمهور إلى التجول بين المّشاهد و«اللعب» 
مع الممثلين. ليس هناك إذن شكل أو نوع لما 
يسمى بمسرح المشاركة» إنما هناك أسلوب 
تمثيل وإخراج يحرض المشاهد من خلال 
دعوته إلى القيام بقراءة دراماتورجية» وحل 
الإشارات» وإعادة تشكيل الحكاية» والمقارنة 
مابين الحقيقة المعروضة وبين عالمه الخاص. 


8 4 ,مموع:15405 :1972 برعماءةم 


مسر الشارع 
1 21 11711411812 


هه بالإنجليزية: ‏ 7716616 5/:261؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


عاأأهء ع4 مراموء1. 
الفكر 1 
ممما 


5711/17 


إنه مسرح يحصل في الأماكن الخارجية 
وفي مبان تراثية: شارع» ساحة. سوق» ميترو» 
جامعة... إلخ. إن الإرادة في ترك حرم المسرح 
تأتي من رغبة في الذهاب لمقابلة جمهور لا 
يذهب عادة لمشاهدة عرض مسرحيء ويأخذ 
مبادرة اجتماعية - سياسية مباشرة» ويشاركه 
بإحياء مناسبة ثقافية وتظاهرة اجتماعية» 
لطالما كان هناك خلط بين مسرح الشارع 
والمسرح التحريضي والمسرح السياسي 
(السنوات العشرينيات والثلاثينيات في ألمانيا 
والاتحاد السوفياتي ). ومنل السبعينيات اتخذ 
مظهراً أقل سياسيا وأكثر جمالية. 


حقق مسبرح الشارع تطوراً في الستينيات 
بشكل خاص (بريد أند بابيت» والسيرك 
السحري؛ والهابيننغ والتحرّكات النقابية). 
كان يجب أن تكون هناك عودة إلى الينابيع: 
تسبيس كان يمارس فنه على عربة وسط 
السوق في أثينا في القرن السادس قبل 
المسيح. كما احتلت مسرحيات «الأسرار» 
باحات الكنائس وساحات المدن. وللمفارقة» 
فإن مسرح الشارع حاول أن يتمأسس وينتظم 
كمهرجان» ويقيم في إطار مدني أرضاً للفن» 
أو سياسة للتجديد المدني» مع محاولة البقاء 
أميناً لخطه الفني بالإشاحة عن ما هو يومي. 


يي المسرح التحريضي» مس رح المشاركة. 


الغ بوطميد8 :1977 ,801 :1965 ووطئك[ 
3 بومععء:05 :1982 


115 215 117114111 
بالإنجليزية: ه176 107©15!؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


5ع 77147 25[ ع 0زاون1. 


200000101 
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النساء أو من أجل النساء) فهو تعبير يوحي بداية 
بأن كمد ره متخصصا أو بأن مرج 
نفضل عبارة أكثر حيادية ا عمومية 0 
النساء: تصنعه النساء ويمتلك موضوعية 
وخصوصية نسائية. هذا التعبير يتناسب بشكل 
أفضل مع عصرناء الذي انتقل على مدى ثلاثين 
سنة من حركة نسائية ناشطة إلى ١نزعة‏ نسوية» 
متفشية :8 .80 ,1995 ردء[ه 18627 حءلناط) 
(138. المسألة المطروحة دائماً هي أن نعرف 
إذا ما كان بإمكاتنا أن نخيّد معايير الكتابة الدرامية 
أو الممارسة المسرحية النسائية تحذيداً: إن كل 
تعميم يتعرّض في الواقع إلى تكذيب سريع أو 


إلى تبسيط زائد. 


1- الكتابة الدرامية النسائية 

هل ينجم عن الفرق في الأجناس فرق 
في طريقة التفكير والإحساس» وفي القراءة 
والاختيار لبعض المواضيع؛ وفي بناء النص أو 
العملء وأن نعزو هذه القصدية أو تلك إلى فعل 
الكتابية؟ الجواب المبهم كما عند «نورمان»: 
بالتأكيد» هناك فرق لكنه محسوس بصعوبة 
وبعمومية» سيغيلد بوغوميل -ناع8208 11لطع516) 
(أنصة. سيكون هناك طريقة مغايرة لإدراك 
الأشياء العائدة إلى بعض الخلل في الكتابة 
نفسها. الاختلافات دقيقة ولا تسمح بفصل 
واضح بين الكتابة النسائية والكتابة الرجالية 
(149 .م ,كه[2 1182 5ء1/0ط). ومن هنا فهذه 
الثابتة» اللائقة والمتواضعة. لصعوية الإدراك, 
فالصوت النسائي لا يسمح إلا ببعض الفرضيات 
المضمونة إلى حد ما: 


- إن موضوعية مسرح النساء ستكون 
واضحة. ومععاءة: ومتميرة ة أكثر منها ميهمة؛ 
وعامة وعالمية» كما عند «المفكرين ن» الذكور 5 

- البناء الدرامي سيكون ميّالاً إلى الشكل 
الحكاتى» ومجزأ من الواقع المعيش» من 


الإحساس». نْ. ساروت. 
تا 
حدسر 


- القصدية المعزوّة إلى الكتابة ستكون 
أكثر عقلانية وواقعية ومتواضعة مما هي 
عند الكتاب المتأثرين بالمؤلفات الكبرى 
وبالعالمية. كلها افتراضات سريعة العطب 
وتشكك في إمكانات العديد من النساء 
الكاتبات اللواتي يتلاءم معهن المضمون 
علماء اللغة» أكثر من النص بحد ذاته .34) 
(27 ,.14ط1 ,معتطوط. إن أسلوب الكتابة 
بالنسبة إلى الكثيرين حاسم أكثر من «النوع» 
سواء كان ذكورياً أم نسوياً: «(عندما أكتب: فأنا 
لست رجلاً ولا امرأة» لا كلباً ولا قطة» (ن. 
ساروت). 

إن الكتابة الدرامية تضع النساء على 
أي حال أمام مأزق ذي حذّين: العمل مثل 
الجميع» أي مثل الرجال؛ أو إيجاد طريق 
خاص بهن. لكن الطريق التي يتبعها الفنانون 
الست خرساء» ومتقلقة» وغير مريحة» 
وفشطيهدة أو -مسنامحة: تماما على صووة 
المرأة وظروفها؟ من هنا ضرورة الإسراع 


في إعادة التفكير على الأقل في كيفية تقديم 


المرأة في المسرحء كما يفعل كتّاب» هم أيضا 
مختلفون وموهوبون مثل سيمون بنموسا 
(8621211553 5112016)) وهيلين سيكسوء. 
ومارغريت دوراس» وفريديريك روث 
(طام8 ععلتيعلع 1 !). 
2- الإخراج النسائي 
ربما في العمل الملموس من خلال 
عرض مسرحي وفي إدارة الممثل والإخراج 
نلاحظ بشكل أسهل الطريقة النسوية في 
التعاطي مع المسرح. ففي ما يتعلق بالسلطوية 
وبالقانون وببعض المفاهيم الميتافيزيقية مثل 
بين الجنسين» بعامل العادات والفرق بين 
الأجيال وتقاسم المهمات. إن إدارة الممثلين 
- لهذا يقبل الممثلون الذكور بالتسليم بالأمر 
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أو بأن يكونوا تحت قيادة امرأة أو المرأة 
بشكل عام - تسمح للمرأة المخرجة بإعادة 
التفكير في كل الأدوار التقليدية بين الرجل 
- المخرج ومخلوقته الفنانة - التمثال. امرأة 
واحدة فقط مثل بريجيت جاك استطاعت» 
ربماء في 40 0106ل« آراائل فهمر العلاقة 
الغريبة السادية - اللاري وأيضاً التقانة 
البالغة والشجاعة التي المخرج 
بممثلاته؛ هناك حساسية واحدة ظهرت فى 
عمل إ. سولا أو جيلبرت تساي 6ثرءطاة©) 
(1587 وعرفت كيف تظهر الحركات اليومية 
للنساء الفيتناميات أو الصينيات. ووحدهما 
ه. سيكسو ومنوشكين عرفتا كيف تعيدان 
المناخ النسائي بعذوبته وميله إلى التضحية 
التي سيطرت في ملعب الخمير في سيهانوك 
أو في الدولة الهندية ل غاندي (نطدمة6) 
ونهرو (نصطء]8). 


إلى أي مدى يمكن وضع قواعد لهذه 
العلاقة في العمل ونجعل منها قضية مرتبطة 
في توزيع الأدوار والأجناس؟ يبدو من : 
المقنع تباياً إقامة تمييز بين العلاقة الأبوية أو 
الأمية (نسبة إلى الأم) (121 .م ,.110)؛ أو في 
إعادة توزيع الأدوار بحسب الأنماط المتعلقة 
بكل جنس . يبدو أكثر لياقة أن نتفحص الصورة 
والعرض المسرحي للمرأة (وللرجل) وما 
تحمله النصوص وعمليات الإخراج وأساليب 
العمل للفنانين» رجالا ونساء. 
2 ,1[وع16 :1984 ,بلتصطعك 5غ ,اأعمومو8 
4 ,.ن) -.ل غ8»ة54111 :1984 ,4مه537 :1984 


7 15ف 170172 :للق 1ه 6م5 6505 نالا 
4 ,26779077110716 برز يرع 7701 :1984 ,9-10 .20 
011" بجع[ ,نورمء177 اكادابرك [ [0 [7710ا0ل 
0 ,510865 اتوءممسباط تجرعاعع17 جلجالواء الملا 
0 002161201219)»)) 1996 ,3 .20 ,7 
,8 .م2 ,18690 كءللاط :(«وزماععنزدآ] 

1995, 


2 


المسرح التعليمي 
12421101015 1171341115 
بالإنجليزية: 1766176 1010411؟ 
بالألمانية: 1.6/1/6#؟ بالإسبانية: 1/2810 
02110 . 

1- يعتبر تعليمياً كل مسرح يهدف إلى 
تثقيف جمهوره بدعوته إلى التفكير في مشكلة» 
وإلى فهم حالة؛ أو إلى تبني موقف أخلاقي أو 

بعا أن الس »كما هو متعارف. لا يعرض 
في الأساس فعلاً مجانياً خالياً من المعنى 
فهناك عنصر تعليمي يرافق بالضرورة كل عمل 
مسرحي. ما يختلف هو الوضوح وقوة الرسالة» 
والرغبة فى تغريرالجمهرز وإ خضاع الفن لهدف 
أخلاقي أو أيديولورجي. المسرح التعليمي 
قائم على مسرح 200 للأخلاق (التمثيليات 
الأخلاقية في نهاية القرون الوسطى) أو السياسية 
(المسرح التحريضي أو «ععاءلاذعطع.آ» عند 
بريخت) أو المسرح التربوي (المسرحيات 
التعليمية أو التربوية» «مسرح القضية». 
والأمثال» والحكايا الفلسفية: /© 011501/01/4) 
0211 :0ط 011 0705214 س. سيرو .0)) 
(ننهءعم56).: الكثير من التجارب أجريت في 
القرن التاسع عشر في أوروباء أو اليوم» في 
العالم الدالث» هن أجل تعريف جمهور غير 
متحمس (عمالء ومواطنونء وأيضاً أطفال ليس 
لهم الحق بشكل تعبيري خاص) إلى فن صعب 
غالباً حيث يتمتى الفنانون والمثقفون المشاركة 
في التغيير الاجتماعي. 

2- إن المطالبة بشعر تعليمي ترجع إلى 
الأزمنة القديمة جداً؛ لقد مزجت بشكلها 
الكلاسيكي فن الشعر لهوراس (14 ق. م.) 
المقيد بالممتع مدعية تثقيف اللجمهور. لق 
تصوّرت القرون الوسطى هذه النماذج كعملية 
تثقيف دينية» بينما في عصر النهضة التزرمت 


536 


المواضيع الشعر ية بإدخال الأخلاق إلى الأدب. 
العصر الكلاسيكي في فرنسا تخلّى عن هنا 
المبدأء على الأقل» في المقدّمات والمعالجات 
النظرية» واكتفى غالبا باستعمال هذه الأخلاقية 
0 أو مقدّمة أو خاتمة. 

في القرن الثامن عشر. دفعت الأخلاقية 
0 منظرين أمثال فولتير» وديدرو» 
لح كه ار 
فيها للرسالة الأخلاقية أن تظهر بوضوح. لقد 
طلب رسيت أيضا من الشاعر أن «ينظلم عكايته 


بطريقة تؤمن للشرح والثوابت حقيقة أخلاقية 
كبرى» أماعسار فقد جحل من التكاهية الموسيية 
أخلاقية». 


3- إن عصرنا أقل انفتاحاً على هذا النوع من 
العروض التعليمية منذ أن عرّضت السياسة 
0 يكل تراضل للشبهات» 0 مع 
للابدقر اشاح القريمة التي مينيت زرا نعي 
أم في عدة بلدان على طريق النمو. من ناحية 
أخرىء أصبح من المؤكد بأن المعنى والرسالة 
لم يتم إعطاؤهما مباشرة» وبأنهما بقيا في البناء 
والشكل في ما «لم يقل» بالمعنى الأيديولوجي. 
ومنذ تحالف كلمات «فن تعليمى» بدا غير 
مؤهل بشكل كاف لتفكير جدي وتربوي بحق 
عن الفن والسياسة. 
21 4 1:11 1121 ذخ 11 1' 

لثم بالإنجليزية: -ع1710 07 1712416 

5©؟ بالألمانية: «ء/ه811941؛ بالإسبانية: 


5 م 10هء1. 


طريقة في الإخراج تهدف إلى إنتاج 
صور مشهدية جميلة جدا بالشكل عموماء 
بدل أن تُسمع نصاً أو أن تعرض حركات 
جسدية. الصورة مرئية عن بعدء فى بعدين» 


ع 


ومسطحة بسبب المسافة وبسبب طريقة 
تركيبتها. بحسب فرويد» الصورة مناسبة أكثر 
من الفكرة المدركة واللغة لتصوير التطوّرات 
غير المدركة: «الصور المركبة غير كافية أبداً 
لأن تجعل الفكرة مدركة؛ ويمكننا أن نقول 
إن الفكرة البصرية تقرّب بشكل أفضل الأفكار 
المدركة من الفكرة اللفظية وهي أقدم منهاء 
وأقرب إلى الإدراك من الناحية اللغوية منها 
من الناحية العقلانية» -[©«ره:/عنزدم 06 كتهدووط) 
(189 :1972 ,عكبز. إنه السبب الذي من أجله 
ربما لجأ بعض المخرجين أمثال: ويلسون. 
وكانتور» وشيروء وبراونشفايغ؛ بشكل طبيعي 
إلى الفكرة البصرية القابلة للإيحاء بالبعد 
العميق غير المدرك للآثر الفني. 

ع .1993 ,السقطسزك :1977 بؤعصوصة11 

مسرح الأغراض 
5 11111115 

للها بالإنجليزية: عاءءزط0 زه ع«زهه:!1؛ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: وماعء زه ع4 12610. 


تعبير حديث نسبياً يحل محل «مسرح 
الدمى» وهو يعدٌ مغايراً للسائد وقليل الشأن. 
إنه يشمل»ء عدا الدمى والسينوغرافيا المتحركة 
والإنشاءات» التحالفات بين الممثلين والصور 
(فيليب جنتى (لاهء0) عممنائط27)). (انظر 
مجلة بوك /:) نشرها المعهد الدولي 
للدمى في شارلفيل). 


المسرح التوثيقي 
-206011111517 117113111 
1111 


6+ عن «77/162167؟ 


هه بالإنجليزية:  176-‏ نه1: 1200416 . 


بالألمانية: 


بالإسبانية: /ه001/71©11 60170/. 


310110100111011 200012 


5537 


مسرح لا يستعمل في نصه سوى الوثائق 
والمصادر الأصلية» مختارة و»معدّة» بحسب 
موجبات القضية الاجتماعية السياسية. 
1- إعادة استعمال المصادر 


ف حال أن الدراماتورخيا لا تبخلق أبداً 
شيئاً من العدمء ولكنها تلجأ إلى المصادر 
(أساطيرء وأعمال مختلفة» وأحداث تاريخية) 


القرن التاسع عشر سبق لبعض المسرحيات 
الثاريتية أن استغنلت مضادرها بشكل 


حرفي أخياناًء (بوشنر» ومدوّنة لمسرحية 
فوت دالتون وتقازير مضاكمة وكتنتارييشة). 
في السنوات العشرينيات أو الثلاثينيات» في 
ألمانيا ثم في الولايات المتحدة» استرجع |. 
بيسكاتور (1893-1963) هذه الجمالية ليكون 
على اتصال وثيق مع الحدث السياسي. لكنء 
خاصة منذ السنوات الخمسينيات والستينيات 
وحتى السبعينيات» تركز الأدب الوثائقي 
كنوع في القصة والسينما المتنوعة» والشعرء 
والمسرحيات الإذاعية والمسرح. بلا شك» 
يجب أن نرى في ذلك استجابة للذوق 
الحالي لتحقيق وتوثيق صحيح. في متناول 
وسائل الإعلام التي أغرقت المستمعين 
بالمعلومات المتناقضة والمتضاعفة؛ وللرغبة 
في الإجابة بحسب تقنية ممائلة. إن مسرح 
الوثيقة هو وريث المسرحية التاريخية. لقد 
عارض المسرح الخيالي الصافي المحسوب 
كثير المثالية وضد السياسة» وحرّض على 
التلاعب بالأحداث من خلال تلاعبه هو 
أيضاً بالوئائق لغايات حزبية. لقد استعمل 
إرادياً شكل المحضر الرسمى والتحقيقات 
التى سمحت بتدوين التقارير: مم1 8 
2 :(1964) مع 71قء :ازع مم0 :21( 1 70105 
أء (1965) ع !!!مط :10 ختنامم وواء/الا 
-1802 .1/1 .11 :(1968) عوريعاكوزرط-«رروداء ترا 


:01 رآ 0205[ كلامم عععرعط 


ع 


-110 12 أ كارع ناعمل و5ع]1 الع نانامة 616 11 
-301401 ,(1963) برعاع ارهن [[ء1ى 26[ :1100 
وعاء عل كنا بكختتططعم8 .1 عل (1963) 1ه 
عطعلاط .]1 عل عع20 ,رمرم ر(1969) ع[مم8 
886107 اء (1970) اند «١‏ أأعاه717 زقاآه 
وواء' ,2 عل (1971). 
2- مونتاج نضالي 

مكان الحكاية والخيال نجد عملية 
تموضع مواد مفروضة على الخشية بحسب 
وظيفتها البنائية والتوضيحية. إن استعمال 
شذرات موضوعة بحسب ترسيمة شاملة 
وبيحسب نموذج اجتماعي - اقتصادي ينتقد 
الرقية التقليدية للمجتهم المفروضة من قبل 
جماعة أو طبقة توضًح الطرح المستمر. 

المونتاج والاقتباس المسرحي لأحداث 
سياسية تساند المسرح في دوره بالتدخل 
بالناحية الجمالية لا بالحقيقة مباشرة. والرؤية 
التي تنتج من ذلك تضيء الأسباب العميقة 
للحدث الموصوف وتوحى بحلول لإعادة 
التموضع (1968 ,86195). - 
“وى كولاج. توليف» 
تحريضي» مس رح الأطروحة. 
ا ,1967 ,كاعع82 ءضة81 :1962 ,رمنوعولط 

6 ,211212861 :166-217 :1 .1م/ا 


111141181 1137 10170 


هدض بالإنجليزية: 701/710 ©1171 17 111284176 
ور ؟ بالألمائية: 111110011111010 


تاريخ» مسرح 


بالإسبانية : «7ه[ناع الت 120170. 


إنه مسرح يتوزّع فيه المشاهدون حول 
مساحة التمثيل كما فى السيرك أو فى مظاهرة 
رياضية. سبق استعمال هذا النوع في القرون 
الوسطى في عروض سرح الأسرارء هذا 
النمط من السينوغرافيا لاقى استقبالاً حاراً 


هله 


في القرن التاسع عشر (م. رينهارت» ً. فيليه 
(1958 ,4..9/1111625)) لا من أجل توحيد نظرة 
الجمهور فقط. ولكن من أجل توحيد آراء 
المشاهدين للمشاركة في طقس حيث يكون 
الجميع مرتبطين عاطفياً. 
مسرح الفروسية 

11114111511 

أ بالإنجليزية: سه/ 5‏ مومع 
بالألمانية: ‏ 2167 ©8611845118؟ بالإسبانية: 


ع 160170 


استعمل أصلاً في السيرك: (ترويضء. 
بهلوانيات)» وكذلك في إعادة تمثيل التاريخ, 
يصبح الحصان هنا هو اللاعب الأول في 
0 له بالكامل: لم يعد بخدمة 
الفازسُء إنه هنا الشريك الحقيقي. هكذا 

هو المسرح الفروسيء. زينغارو (72118350) 
مداراً من بارتاباس (8818035)) يستحضر 
حضارات حيث الحصان كان فى وسط الحياة 
الاجتماعية» (م. س. بافيس (22:/15 .0-.001). 


مسرح اختباري 
- 1111 1111111 
ا4[]' 
بالإنجليزية: -176 املد سفوصيدظ 


6ل؛ بالألمانية: «ءلوء:17 ده [أء 1د ««تروصط؟ 
بالأسبانية : /©1/ 712ص 170ه12. 


إن مصطلح المسرح الاختباري هو على 
تنافس مع مصطلح المسرح الطليعي والمسرح 
المختبر ومسرح الأداء المتكامل ومسرح 
الأبحاث؛ أو ببساطة المسرح المعاصر؛ وهو 
يتعارض مع المسرح التجاري والبرجوازي 
الذي يهدف إلى الربح المادي ويقوم على 
وصفات فنية مختبرة أو حتى مستوحاة من 


ا 


سوى مسرحيات أو ممثلين متخصصين 
بهذا النرع من المسرح. أكثر مما هو نوع 
أو حركة تاريخية» فالمسرح الاختباري هو 
موقف لفنانين فى مواجهة التقليد والمأسسة 
والإستغلال التجاري. 


1- عصر المجحددين 


سيكون من التعسّف أن تحدد تاريشيا 
بدايات المسرح الاختباري» لأن كل شكل 
مسرحي جديد هو اختباري بالضرورة فور 
إعلان عدم رضاه عن إعادة إنتاج أشكال 
واستلهام تقئيات موجودةء واعتبار نهجه 
وعملية إنتاجه كمعطى مسبق. نحن نوافق 
على أي حال على اعتبار ما جاء به «المسرح 
الحر؛ ل أنطوان (1887) ومسرح الأثر (الني) 
ل لو غني - بو (26-206عنارآ) كبداية لولادة 
مسرح يقوم على الإخراج. وهذا يتزامن مع 
قيام مؤسسة المخرج وممارسة الإ خراج الذي 
اعتبر هذ ذاك كنشاط فني كامل: غالبا ها كوت 
الاختبار أكثر من عملية ترميم شكليء ومنذ 
العصر الذهبي للمذهب الطبيعيٍ على مدار 
القرن (ستانيسلافسكي» أنطوان), أي منذ زمن 
الطليعيين في سنوات العشرينيات في روسيا 
(قاباتفورف>» وماررهولده: وتانروف) واركاة 
عصر التنوير وأصحاب المقامات المسرحية 
العظيمة (آبياء وكريغ)؛ والمجددون الفرنسيون 
(آرتوء وكوبوء وباتي» وجوفيه) والنقاد 
الواقعيون (بيسكاتورء» وبريخت» وجسنر) 
وخطة فرفة باهاوس لموهولي - ناغي -810) 
(/إع8 501-12 وو. غروبيوس (105م010 ./37). 
فإن عصر «المجددين»» إذا استعدنا عبارة 
كوبو» لم يصل إلا ا 
لأن هؤلاء المجددين لم يعرفوا أن يوفقوا بين 
نظرياتهم وطرق تطبيقهاء وظلوا معلقين» كأنه 
محظور عليهم؛ بين إيحاءاتهم الروحية غير 
الكافية وبين امتلاكهم غير المجدي لمهنتهم. 
خاصة أنهم حصروا الاختبار بالناحية التقنية 


52539 


«تاركين أنفسهم ينحرفون ويضعفون من 
خلال اختبارات لا نهاية لهاء واهتمام بالظواهر 
الخارجية» وبالأبحاث التقنية من دون هدف 
واضح» (198 :1974 ,ناوقعم20)). 


في الواقع» وفي كثير من المراتء اعتبر 
مفهوم المسرح الاختباري ببساطة أنه مسرح 
أو تقنية 
في حين أن الاختبار يجب قبل كل شيء أن يقوم 
على الممثل والعلاقة مع الجمهورء ومفهوم 
الإخراج أو إعادة قراءة النصوصء والنظر 
والتلقي المتجدد للحدث المشهدي. ولا 
يجب بالتأكيد إهمال فاعلية التقدم التقني على 
مجريات العرض: الهندسة الجديدة للصالاات» 
وحركية الخشبة وتعدد وظائفهاء واستعمال 
مواد خفيفة متعددة الاستعمالات» والتشكيل 
الدقيق للإضاءة» ودراسة الصوت للعرض» 
فإن كل هذه العناصر تمتلك إمكانات كبيرة من 
شأنها أن تسهّل التعامل مع الإخراج. وأيضاً 
يجب أن يفهم الجمهور الوظيفة الدراماتورجية؛ 
وبأن هذه المؤثرات الجديدة ليست هدفاً في 
ذاتها لإدهاش المشاهد وإنما لتشارك في تطوير 
الإخراج على الخشبة. 

يفترض الاختبار قبول الفن بأن يقوم 
بمحاولاات» وبأن يرتكب الأخطاء حتىء بحثا 
عن ماهو غير موجود بعد أو عن حقيقة مخفية. 
تكمن المحاولة في اختيار النصوص غير 
المنشورة» أو المشهو رة ب "صعوبتها". وأداء 
الممثلين» وحالة التلقّي لدى الجمهور. من ليلة 
إلى أخرىء يخضع نظام العرض للاختلافات: 
وقت التلقي أو التنظيرء أطول بكثير من 
وقت الاستثمار التجاري. الحق بالبحث» 
وبالآتي بارتكاب الخطأء يشجع الخلاقين 
على المخاطرة بالنسبة إلى التلقي (لدرجة 
عدم المحاولة للوصول إلى عرض جماهيري 
أحيانً» وعلى تعديل الإخراج من دون توقف. 


2 


هندسية وسينوغرافية أو صوتية جديدة» 


وعلى البحث عن تحويل نظرة المشاهد. 
التي غالباً ما تكون ثابتة في الروتين: ومن هنا 
الاتهامات الكثيرة بالنخبوية أو بالانغلاق. 
2- فضاء غير مؤكد 

لصعوبة وصف البرنامج المحدد للمسرح 
الاختباري» بمختلف تعابيره» وبدلاً من إعادة 
كتابة تاريخ الممارسات الاختبارية» والتي 
يجب أن تغطي كل النشاط المعاصر» سنكتفي 
ببعض نزعاته وهواجسه. لتحديد العديد من 
اتجاهاته البحثية. 


أ- الهامشية 


يقع هذا المسرح على هامش «المسرح 
الكبير». الذي يجذب الجمهور» ويحيي 
النجوم؛ ويجذب الدعم المالي» ٠‏ ويطمئن 
المؤسسة. إنه يشغل بالمقارنة نه اهكان ناذا 
(من خلال غرابته)» ولكن مهمشاً (من خلال 
ميزانتيه وجمهوره). هامشيته غالبا ما تكون 
الضمير المؤنب أو الثقل الموازن للخشبة 
الرسمية: كان بروك يختبر تحت رعاية 
فرقة شيكسبير الملكية في الستينيات» قبل 
أن يصالح الإخراج والأبحاث. في مركز 
الدراسات والأبحاث المسرحية في باريس 
غروتوفسكي» وبعده ت. كانتور» عملا تحت 
الحماية الملموسة» لمسرح رسمي محافظ 
جداء 0 سياسية 4 جداً. ٠‏ ميخائيل 
لاسال» ور. د ف. بيريت» وج. 
جوردوي؛ وج. برون» وس. بوشفالد» وج. 
وب. سارازاك (عق2وسة5 2-.1[), أو ف. 
رونيو (6828101 :1)» في فرنساء هم معلمون 
- :خلاقون: . نجاح هذا النوع من المسرحء 
واتساعه نحو جمهور عريض. وازدياد الإقبال 
عليه والتقليد اللذان ينتجان من ذلكء غالباً 
ما تتسبب في النهاية بإضفاء الطابع الرسمي 
على التجربة» وإفراغها من مادتها الأصلية» 


300 


فتقضى على الرغبة والحاجة اللتين كانتا سبباً 
في ظهورها. 
ب- استعادة الفضاء المسرحي 


المسرح الاختباري ليس له نوع واحد. 
خاص بهء من الهندسة أو السينوغرافيا: 
المسرح الدائري» والمسرح المنفلشء ليساء أو 
لم يعوداء مرادفين للحداثة. بل على النقيض» 
فمن خلال التدمير» أو المزايدة على مبادئ 
الخشبة الإيطالية» يتم تنفيذ أبرز الأعمال 
الإخراجية. احتلال الفضاء غير المخصصضص 
للمسرح .(ملعب» مصنعء النقل والأماكن 
العامة ا التأثير 
الضروري للتضليل عن المكتسب في ذروته: 
كل شيء مسرح. وكل شيء لم يعد كذلك. 

ح العلاقة بالجمهور 

هي في قلب الأبحاث؛ لأن المسرح لم 
يعد يكتفي بالتناقض المتخلف. ما بين التسلية 
والتثقيف. إنه يرغب في العمل على النظرة 
الخاضعة جدا للنماذج السردية والأساطير 
الإعلانية» وفرض نشاط تساؤلى» وإثارة 
الارتباك أمام هشاشة النصوص أو الأحداث 
المسرحية. تغبير حالة الاستماع (الحالة 
الجسدية بالنسبة إلى ترتيب الجمهور في 
الفضاء أو المواد الجامدة حيث هو مدعو إلى 
وضع جسده المتعب؛. والجسدية خصوصاًء 
لأنها الوضع أمام العمل الفني الذي يتغيّر) 
تتسبب في تكيف المشاهد مع العمل» وليس 
العكس كما كان يحصل . (المرجع: فريق إيل 
كاروزون لا فورا ديلس باوسء بريث غوف. 
مسرح الوحدة). 

د- الممثل المتألم 

منذ مسرح < ممختبر غروتوفسكيء لعرفء 
ومن جديدء أن المسرح هو ما يحدث ما بين 
ممثل ومشاهد. غالبية الأبحاث تتركز على 


ع 


وا 0 مدي ل 
لديه وغير كابل للعوضن» والممثا ينظم جسده 
وفقاً لحاجتين اثنتين : أن يكون تعبيره مقروءاء 
أما معناه أو ما يقصده فلا. جسده وصوته 
هما الرابط ما بين كل مواد ا لخشبة والوجود 
الجسدي للمشاهد. 


ه- إنتاج المعنى 

ليس عليه أن يؤدّي بالضرورة إلى معنى 
لا لبس فيهء من خلال إضافة وجمع مختلف 
أنظمة المعاني» بما أن العرض في تطور مستمر 
أو في عدم توازن: إن عملية التعبير عن المراد 
والتوجيه هي أهم من تحديد علامات معزولة. 
غالباً ما يختبر المسرح ع العلاقات ما بين المواد» 
و لع را ا الله 
غوبلز (أو الإنزال الكارئي)» أبرغيس (تعداد)؛ 
ون. فريز (صوت الناس). 


و- النص لا العمل 

التمييز» بالنسبة إلى بارت 7/56نا1”06 ©(1“) 
و3 .20 ,1861191/6ادء'0 مساع1 ,”16*16 اج 
(1971 ما بين العملء نظام مغلق ومادي. 
والنص» مفهوم عملي وسميولوجي؛ يُنشئ 
الخط المشترك نفسه ما بين النص الذي يجب 
أن يفسر (والقارئ/ المشاهد مدعو إلى إكماله 
وختمه). والنص الذي يجب التلاعب به 
حيث لا يعود المعنى متصلاً بالبنية السردية» 
ويتشتت بحسب الاستماع الذي يحصل عليه. 
النص يُعالج كمادة» كجمع فتات» كمقاومة 
للمعنى النهائي والكوني. 

ر- الخصوصية 

الممارسة العصرية تخلق شكوكاً حول 
جوهر أو خصوصية الفن المسرحي. إنها 
تعارض الحدود المُقامة في القرن الثامن 
عشر» مع الفنون التشكيلية» والموسيقى. 
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والإيماء» والرقصء والاحتفالية» والشعر. إنها 
تلجأ إلى السينما أو إلى الفيديو. وتتأمل في 
العالاقات الإونسانية واللاإنسانية» والمتحرك 
وغير المتحرك, وتريد أن تكون متقدّمة. أي 
على هامش كل ما كان يشكل اليقين الفني 


والجمالي في ما مضى. 
ح- مزيج الأنواع والتقنيات 
هناك إعادة نظر في طريقة التمثيل التقليدية 


لمدرسة أو مؤسسة ما. الفصل والتراتبية 
التفضيلية ما. بين الأنواع. لم تعد صارية. 
الأشكال والثقافات المختلفة المضامين 
تتواجه لينتج منها المجاز. 


إن المسرح الذي لا يبغي غسل الدماغ 
لوم ولايع سل الاك يعرف سا 
يجب أن يكون اختبارياًء أو لا يكون. 


اغ :1961 ج5ع50عمذ0 :1927 ,تعصصعاطءع5 
رأتاعع:8 :1969 ,1965 ملإطمل؟1 1963 ,معلممعط 
716 1 .20) 285-305 :15 .1م70 ,1967 
وتأعصةاءع)105 :(1963 ,50 .20 رع«نهالاومم 
169 ,لم742 :1968 ,ملعأمماع/ا :1968 
1973 ,11518 :1971 ,10056-18197325 
كقطة8 :1977 ,أععسامضمو8 :1973 ,متبده© 
,7765711 1221501 :1111-1982 :1978 
ع2 :1984 ,12716 :1984 ,نتمدظ :1982 
:1985 ,101205623 :1985 بزعأ 1[ططء815 أه 
11161 1986 ,لمعكامظ :1986 ,ممع نز 

1990 


مسرح حر كي 
000 ان لع 0٠10‏ 170 | * (0 3 


لثم بالإتجليزية: 17820876 هاده 6؟ 
بالألمانية: 776016 507©5ة1ك5مج؟ بالإسبانية: 
أمنتاععع 0لهء1. 

شكل من المسرح» يفضل الحركة 
والتعبير الجسديء لكنه لا يستبعد» مبدثياء 
استعمال الكلمة» والموسيقىء وكل الوسائل 


ع 


المشهدية المعقولة. هذا النوع يميل إلى 
تجنب» لا مسرح النص فقطء ولكن الإيماء 
أيضاً والذي غالباً ما يكون عبداً لأسلوب 
العرض الإيمائي الكلاسيكي. على طريقة 
مارسيل مارسوء ليجعل من جسد الممثل 
نقطة انطلاق المشهد. وحتى الكلام» حيث 
إن الإيقاع» والجملة» والصوت. تولد 
كحركات تعبيرية. 


مسرح خفي 
4 111771518115 


بالإنجليز ية: 76ل/هء17 ءاطذأكاد:1[؟ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: ©[طؤداءا«1 70لوع]. 


21001101 1116 


من بوال ([808) :1977) 
(37. أداء ارتجالي» يقوم به ممثلون» وسط 
مجموعة من أشخاص يجب أن يجهلواء 
وحتى النهاية» أنهم جزء من لعبة» كي لا 
يعودوا "مشاهدين" من جديد. 


مسرح المختبر 
1114111 
لثم بالإنجليزية:  1716-‏ «10ه07طهط 
بالألمانية:1.6807111604/67 ؟ بالإسبانية: 
100 0طق] 0 1و1 . 
مسرح اختباري» يقوم فيه الممثلون 


بأبحاث عن الممثل» أو عن الإخراج» من 
دون الاهتمام بالربح التجاري» ومن دون 
حتى اعتبار تقديم عمل مكتمل أمام جمهور 
كبير» أمراً ضرورياً. 

(أمثلة: مختبر مسرح الفن والحركة» ل 
!. أوتان (أصهانخ .8) ول. لارا (8قآ ..آ). 
المسرح المختبر ل غروتوفسكي» 1971). 


ا 181 ةنزو[ :1973 ,مضه © 
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مسرح مادي 
000 


بالإنجليزية: 176286 اكذاوامعءنهاال؛ 
بالألمانية: ‏ 7764167 
بالإسبانية: 71016714]1510 6170/. 


عندما يكون إنتاجر العتاد ودمجها في 
العرض ظاهراً ومقصوداً. كجزء أساسي من 
العرض» عندها يمكننا التكلم ع ل 
المادي (بريخت): تظهر الخشبة وكأنها مكان 
لتدخل الإنسان. وكردٌ فعل عنيف. كمقدمة 
ونموذج عن تحول العالم. مادية العرض 
تتخطى» وبشوط كبير» الغرض المشهدي. 
إنها تمتد إلى التلاعب النقدي في الحكاية. 
وإلى دور الممثل» وإلى معنى المسرحية. 
بريخت أو فايزه ولد حاولا تاسيس الأخراج 
«على نظام محدد ماذي بعمق قبل كل شي ء» 
و(...) مبني على طريقة المادية الجدلية) 
(88 :111 .201 ,1980). 
أ رمزء) حقيقة فمثلة 
جان. 
ل :1966 ,نزرعمعطء812 :1965 ,أءووتاطااكه 

١/117, 74 


مرح فيكانيكي 
11114111410101 


كا بالانجليزية:  17786-‏ لمعه زعع11 
عجه؟ بالألمانية: 1762127 كمع كةجوراءء1/!؛ 


بالإسبانية: 71207110 126170. 


1/1 


سيميو لوجيا؛ 


فيه الممثلون بشخصيات متحركة. وبناس 


آليين» أو بآلات. منذ أن اخترع هيرون 


دالكساندري (عء#لصةءعلة*1- مممة) 
المسرح الأوتوماتيكيء في القرن الأولء 
وحتى مسرح اليوم المتعدد وسائل الإعلام» 
مرورا باختبارات توريلي في القرن السادس 
عشرء ومدن الملاهي في القرنين الثامن 


ع 


والتاسع عشر» والمسرح الميكانيكي يسعى 
إلى عدم التواصل مع الممثل الحيّ» وكانه 
يريد الإلغاء أو التلاعب بالتناقضء, الذي غالباً 
لم يفهم» في دمية كريغ المتحركة الكبيرة. 

في القرن العشرين» عرف المسرح 
الميكانيكي أجمل اختباراته الجمالية. بالنسبة 
لمن المستقبلي ا برامبوليني -0ملطة .18) 
(ثهفاء «إن الألوان والخشبة يجب أن تخلقا 
لدى المشاهد قيماً عاطفية» لا تستطيع تقديمها 
لا كلمة الشاعر ولا حزكة: الممثل». (بيان 
السينوغرافيا المستقبلية: 1915). يتطلب الأمر 
إيجاد «التعبير المشع الذي سيصيب بقوته 
العاطفية الألوان المطلوية في الفعل الدرامي 
المسرحي» ٠‏ أخرج 0 في فينغونو. 
دراما عتاد باستعماله ثمانية كراس وكنبة. في 
باليه ترياديك (1922)»: خبّأ أوسكار شليمر 
الممثلين تحت ديكور - ري مسر حي ٠‏ يعطي 
الانطباع بأنه يتحرك بدقة تقنية» وموهولي - 
ناغي تخيّل ميكانيكية غريبة» بينما خلق فرناند 
ليجيه (6862.آ1 0تقمعء) باليه ميكانيكي . 
العتاد التي يتم مم تحريكها هي أحياناً لوحات 
- مثل لدى كاندينسكى (ل1232012519) فى 
الوحات معرض» (1928) - أو تتحويات 
متحركة - مثل لدى كالدر (03106) فى العمل 
الذي يتقدّم (1968). افتتان أهل المسرح 
بالميكانيكية المشهدية؛ سببه ربما تحريم 
وجود الحيّء الذي يتلذذون بتحطيمه. لتأكيد 
مهارتهم التقنية بشكل أفضل. 

مسرح الحدٌّ الأدنى 
1111113141 111141181 

لحا بالإنجليزية: 6لهء1 اكذله :د 11/ل؟ 

بالألمانية: بالإسبانية: 


7120170 70 


كفن الحدّ الأدنى التشكيلى؛ يهدف هذا 


21211001101011 


5303 


المسرح أحياناء ومن خلال كتابته وإخراجه. 
إلى إيصال مؤثْراته إلى حدها الأقصىء 
وكذلك عروضه. وأفعاله الدرامية» وكأن 
الأساس يكمن في ما لا يُقال» سواء كان لا 
يوصف وجودياً (ييكيت»» لا يمكن للشخصية 
المجنونة أن تصوغه (مسرح الحياة اليومية)» 
أو مكتوباً/ معروضاً في التوليف» والفاصل» 
والصمت» وغير المُقال (فينافر ومسرحه 
للحجرة). مسرح الحدٌّ الأدنى متأثر برقص 
الحد الأدنى (كونينغهام» رايئر» مونك» 
تشايلددض): 
1115141 111141177 

بالإنجليزية: عطوء 17‏ أموعذدياة؛ 


بالألمانية: «1/:/51/4760146؛ بالإسبانية: 122170 


. 1122 


هذا الشكل المعاصر (يجب تفريقه عن 
الأوبراء الأوبريت أو الكوميديا الموسيقية) 
يسعى إلى جمع النصء والموسيقى والإخراج 
المرئي» من دون دمجها وصهرها أو إيجاد 
قاسم مشترك فيما بينها فخط (كادويرا 
الفاغنرية) ومن دون الاهتمام بأمر أكثر من 
آخر (كالأوبرات التعليمية لدى كورت ويل 


وب. بريخت). 


أول التجارب في المسرح الغنائي؛ 
بدأت في أوبرات الجيبء مثل قصة الجندي 
لسترافينسكى وراموز (1918)., أو الأوبرات 
التعليمية لبريخت (ماهاغوني. الذي يقول 
نعم والذي يقول لاء 1930). بدأ هذا النوع 
فعلياً في الخمسينيات» عندما زاح المؤلفون 
الموسيقيون» أمثال شنيبل (اءاعصطء5)» 
وكاجيل (اءبع3؟1) أو ستوكهاوسن -1811[ء560) 
(560» يعون حفلاتهم الموسيقية كعروض 
مسرحية:؛ لا كتنفيذ توزيع ما أو كتاب أوبرالي. 


ع 


مسرحة الإنتاج الصوتي أو الموسيقي» أشار 
إليها ج. أبرغيس: في «تعداد»» يقوم المؤدون. 
والمغنون» والممثلون» والموسيقيون» كما 
منفذو المؤثرات الصوتية والهزليون» بإحداث 
ضجيجء من خلال حك عتاد أو أغراض الحياة 
اليومية مع بعضها البعض» فيتفاوت الإيقاع. 
ويتسببون ببروز الصوت والنص. مع حبهم 
للخداع» إنهم يستعيدون فوسيقيا بيئة كاملة 
مبعسوسة ومرئية: الاحتكاك يون أحياناء كما 
لدى ه. غوبلز في أو الإنزال الكارثي (1993)؛ 
ما بين الثقافات والتقاليد الموسيقية المتناقضة 
تماماً: الموسيقى الغربية الإلكترونية» أو 
الروك» تحتك بالكورا وبالصوت الغنائي 
الأفريقى ي. المسرح الغنائي ورشة كبيرة» تختبر 
فيها وتجرّب كل العلاقات المعقولة ما بين 
مواد الفنون المشهدية والموسيقية. 


مسرح فقير 
711 111141115 
نهد بالإنجليزية: ‏ ه77 «مموطء 
بالألمانية: 7171:6216 بالإسبانية: 
رمج 0لوء1. 


عبارة أطلقها غروتوفسكى (1971) 
ليصف أسلوب إخراجه؛ القائم على أقصى 
الاقتصاد في الوسائل المشهدية (الديكورات؛ 
والأكسسوارات» وأزياء الممثلين)» مالئاً هذا 
الفراغ بقوة التمثيل الكبيرة» وبتعميق علاقة 
الممثل/ المشاهد. «العرض مبني على مبدأ 
الاكتفاء الذاتي الصارم. المعيار العام هو 
الآتي: : ممنوع إدخال أي شيء في العرض 
لم يكن موجوداً مئل البداية. عدد معين من 
الأشخاص والعتاد مجتمعون في المسرح. 
يجب أن يكونوا كافين لتنفيذ أي موقف في 
العرض. إنهم يخلقون التشكيل» والصوت» 
الزمن والفضاء» (266 :1971). 


هذه النزعة إلى الفقر موجودة بكثرة في 


0 ؟ظ 
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الوخراج المعاصر (ب. يروك 0( مسرح 
الأكواريوم» بارباء الليفينغ ثباتر) لأسباب 
جمالية أكثر منها مادية. يقوم العرض بكامله 
حول بضعة إشارات أساسية» بفضل الحركة 
التي 2-1 بسرعة» وبمساعدة بعض الأمور 
المتفق عليها إطار التمثيل ووصف الشخصية. 
يخبل العرضى إلى بإلقاء كل ما لين خترون) 
بكل معنى الكلمة» فلا يستعين إلا بقوة النص 
الإيحائية. ووجود الجسد غير القابل للمساومة. 


صر ير 
201-1110101 111161103 
بالإنجليزية: 17216 أمء1ذاوط؟ 
بالألمانية: «©776©1 0©5:ف/1ل0م؛ بالإسبانية: 
0ع1أأمم 170هه1. 
إذا أخذنا كلمة سياسة بمعناها الأصلىء 
فستتفق على أن كل مسرح هو سياسي 
بالضرورة» بما أنه يسجل أبطال المسرحية في 
المدينة أو المجموعة. التعبير يعني» وبطريقة 
أكثر دقة» مسرح الدعاية» المسرح الشعبي؛ 
بريختيء والمسرح الوثائقي» ومسرح الحشد. 
ومس رح العلاج السياسي لبوال (1977). ميزة 
هذه الأنواع المشتركة هي إرادة إنجاح نظرية» 
وإيمان اجتماعي» ومشروع فلسفي. عندهاء 
توضع الجمالية في خدمة المعركة السياسية» 
حتى إذابة الشكل المسرحي في صراع الأفكار. 


اط ه3111 :1975 رطعوطءز8 :1929 بتمنأوء15م2 
بلعطعةعاطث :1982 باعة 7ر8 :1977 ,.0-.ل 


,1992 
ل : 1 0-5 مم 
21111 1101 11141 1' 


حا الإنجليزية: 1786216 «هاباممط؟ء 
بالألمانية: #ء1وء01/17/!؟ بالإسبانية: 10ه2/ 


7ك |11 202 
الفكر 1 
حدسر 


1- مفهوم المسرح الشعبي» والذي يُذكر 
كيرا في يومنا هذاه يحم إلى فئة الأعمال 
السوسيولوجية أكثر منها الجمالية. وهكذا 
تكون سوسيولوجية الثقافة تعرّف فناً يتوجّه 
إلى/ أو ينشأ عن الطبقات الشعبية. الغموض 
يكون في أوجه. عندما نتساءل إن كان الأمر 
يتعلق بمسرح من الشعب. أو موجه إلى 
الشعب. وعلى كل حالء ما هو الشعب؟ 
وكما كان يتساءل بريختء. هل الشعب لا يزال 
شعبيا؟ 


الطريقة الأسهل: لتوضيح الأمر هي 
تحديد المبادئ التي يعارضها المسرح 
الشعبي» لكثرة ما يُستعمل هذا التعبير بشكل 
جدلي وتمييزي: 
المسرح النخبوي» الضليع؛ 
التعاليم التي تعلن تبني القواعد. 
المسرح الأدبي الذي يرتكز على 
نص غير قابل للتصرف. 
مسرح البلاط ذو الأعمال التي 
تتوجّهء في القرن السابع عشر على سبيل 
المثال» إلى كبار القادة» والوجهاءء والنخبة 
الأرستقراطية والمالية. 


والأوبرا» وقطاع المسرح الخاص» 
الميلودرامي؛ والنوع الجدي). 
السرع الإبطاليء ذم الهندسة 
لم كر نابا لأبديولوجية ع حربه 0 
إلى إيصال رسالة سياسية محدّدة وأحادية 
المعنى. 

2- أمام كل هذه الازدواجية؛ء يجد 
المسرح الشعبي صعوبة كبيرة في إيجاد 
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هويته الخاصة. إن كان موجوداً منذ البداية 
إلى جانب المسرح الأدبي (مثلاً كما 
الكوميديا دل آرتي إلى جانب الكوميديا 
البحّائة)» فهو لم يحاول الحصول على 
الطابع المؤسساتيء إلا في نهاية القرن التاسع 
عشر: كما فري فولكسبوهن -10115 16ه:7) 
(26نطناط في برلين (1889)؛ ومسرح الشعب 
لموريس بوتشر (2011605615 106,نا848) في 
بوسانغ» والفولكثياتر فيبناء وجهود رومان 
رولان ومقالته «مسرح الشعب» (1903) 
ومسرحياته: دانتون والرابع عشر من يوليو. 
في فرنساء عاد المشروع الشعبي إلى الظهور 
بعد الحرب العالمية الثانية» بفضل اندفاع 
موظفين كبار في المجال الثقافي» كجان 
لورنث (5عتناهآ 6مصقغ1), أو مدخر جين 
كجان فيلار وروجر بلانشونء بالإضافة إلى 
الباحثين الذين اجتمعوا حول مجلة «المسرح 
الشعبي» (1964-1953). كان الخلّاقون في 
يدك عن اسارب» عن جعهون وعن اعيال 
سهلة الفهم لأكبر عدد ممكن. في الواقع» 
جمهور شعبي كهذا لا يضم سوى القليل من 
العمّال أو الفلاحين. يمكن إيجاده خصوصاً 
بين البرجوازيين الصغارء والمثقفين» 
والكوادرء والأساتذة. 
هل “هناك جدول للأعمال الشعبية؟ 
المسرحيات التي كان يلعبها القرويون 
واللوحات التي كان يستوحي منها حرفيو 
الكوميديا دل أرتي؛ لا تشكّل جدول أعمال 
حفظت حتى يومنا هذا. . في القرن العثرين» 
النصوص الكلاسيكية الكبيرة هي التي كُلّفت 
بجمع الجمهورء وكأن هذه المسرحيات 
0 فباشرة إلى. أكير عدة. ممكن. 
الغموض كبير» لأننا نستطيع أيضاً مع سارتر 
مثلاً» أن نجد في الأعمال المُجَدولة مسرحاً 
شعبياً تقليدياً وواقعاً ثقافياً برجوازياً ,عما,دة) 


(1973:69-80. 
عا 
سلما 


في الفترة الأخيرة بدا أن المسرح الشعبي 
لم يعد يلقى الإجماع بين أهل المسرح: 
فيتيز يتحدث عن مسرح انخبوي للجميع» 
و“»الجمهور الشعبي» هو وبكل بساطة ما 
يلي: الجمهور... العريض - وليس بالضرورة 
الشعبى جذا» .م ,1967 ع«طتصء 07م ,#اكزمط) 
(17. يتحدثون أكثرء وبكل طيبة خاطرء عن 
مسرح متداخل الثقافات (بروك) أو عن مسرح 
المشاركة (بوال)» عن العودة إلى التقاليد 


المسرحية (كوميديا ديل آرتي» ونو ... إلخ) أو 
تساسيل افكار اشر عن .مسرم البولمان» ونين 
النقل التلفزيوني» كما «في المسرح الليلة» 


الشعبى حيدا أو عن ثقافة ل ووسائل 
الإعلام الجماهيرية «التلفزيون والمذياع 
خصوصا). هذه الثقافة الجماهيرية قد ألغت 
ربما كل الأمل في تفضيل خلق القوى 
الشعبية. الشهرة لم تعد تعني الكثير في زمن 
هذه الوسائل. 
ا :1908 ,معدل .1 :1903 
عتهاا :1967 كغطععع8 19595 
86 عاللاء1 13 211551 70125 :19735 
.(1954-1964) عرأواياممم 


رلضقالاه ]1 
1ملة 00 


مسر سردي 
17 -11714111 

نوع من نص و/ أو إخراجء يستعمل 
مواد سردية» لا درامية» (روايات» وقصائد» 
ونصوص مختلفة) من دون تركيبها بحسب 
الشخصيات أو المواقف الدرامية. المسرح 
السردي يؤكد دور الراوي لدى الممثل 
متجنبا أي تحديد لشخصية» ومشجعا تكاثر 
العظاية الخرافية» وكاترين». عن أجراس بال 
لأراغون. من فيتيز). 


| 8ه .3 ,113:11 .8 
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صيرح عنوي 
11114111071 


بالإنجليزية: :1/1208 01/5 358701110716.؟ 
بالألمانية: «ء77©1 5207/065؟ بالإسبانية: 


. 160170 0 


يحاول المسرح العفوي (أو التلقائى 

بحسب إيفرينوف (1930) ولاحقاا ت . كانتور) 

إلغاء الحدود ما بين الحياة والأدا وبين 

الجمهور والممثل. نشاط عفوي يتحقق ما إن 

يكن هناك تبادل مبدع بين المشاهد والممثل» 

ويأخذ العرض شكل «الهابيننغ»» و«الأداء 

الدراماتيكي». أو الارتجال ٠‏ الذي يتجاوز 

الحقيقة الخارجية. أو (الدراما النفسية). 

1-4 بسيكودرام. (الدراما النفسية)» ارتجال» 

هابئنغ (حدث)» المسرح الخفي. 

ل :1972 بمعمدة75 :1984 ,1965 ,ممععم كل 

122101 7 


سرع كلي 
01 111114111 


بالإنجليزية: ‏ 1186076 2 10141؟ 
بالألمانية: «10161176©1©7؟ بالإسبانية: 12080 
1011 . 


عرض يهدف إلى استعمال كل الوسائل 
الفنية المتوافرة» لونتاج مسرحية تستنفر 
كل الحواسء فتخلق بهذاء انطباعاً بالكليّة 
أو الشمولية» وبغنى الدلالات التي تسحر 
الجمهور. كل الوسائل التقنية (الأنواع الموجودة 
والتي ستنو جد لاحقا)ء والفضيورها الوسائل 
الآلية الحديثة» كالخشبات المتحركة» والوسائل 
السمعية البصرية» هي في خدمة هذا المسرح. 
مهندسو البوهاوس حققوا الرسم الأولي 
الأكمل لهذا المسرح: «المسرح الكليّ يجب أن 
يكون خلقا فنياء مجموعة عضوية من حزمة من 
العلاقات ما بين الإضاءة؛ والفضاء؛ والمساحة. 


2 


والحركة. والصوت والكائن البشري. دمجا 
لهذه العناصر المختلفة». مأك ,تعسسسعاطء5) 
(1925 ,لإعواا-[مطمل/طا خ. 


1- متجزات مالع ل 


القرون الوسطى والمسرحيات الباروكية ذات 
العروض الغنية. لكن هذه الجمالية يجسدت 
ا ا ا ل ا 
الرظية قي مغالجة لسر بعد دانه هالا كدل: 
أدبية ثانوية. هما نريده» هو قلع العلاقة مع 
المسرح المعتبر نوعاً مستقلا وإعادة تلك 
الفكرة القديمة؛ والتي لم تنفد أبداً : في الواقع» 
إلى النور» وهى ا من دون أن 
يختلط المسرح لحظة واحدة مع الموسيقى. 
والعرض الإيمائي أو الرقص. وخصوصاً ليس 
مع الأدب» (149 : 1964 ,0نتواتش) . 


المبادئ المؤسسة 


أ- البناء «حرفياً وفى كل الاتجاهات» 
بعد تخلصه من ضغط الحركة الأدبية؛ 
يستكشف المسرح الكليّ كل أبعاد الفنون 
| لمشهدية» ولا يحدٌ النص , بمعبي صريح 
الإخراج» بل يضاعف التفسيرات الممكنة. 
ويترك لكل نظام مبادرته الخاصة؛ لمدٌ المعنى 
ب- تسجيل الحركة الأصلية والنهائية 
يفا أن الكل تعنين عموها ماذة أساسية 
يعلق المسرح الكليٌّ أهمية كبيرة على 
الحركية. بالإضافة إلى طبعها الهيروغليفي, 


-2 
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إنها نُسجّل علاقة الإنسان بالآخرين» بشريكه. 
ومحيطه (الحركية البريختية). الوضعيات 
التي تنتج من هذا التبادل الحركي» هي مفتاخ 
كل المناخ الدراماتيكي: «الكلمات لا تقول 
كل شيء. العلاقة الحقيقية بين الشخصيات 
تحدّدها الحركات. الوضعيات» الصمت 
(...). تخاطب الكلمات الأذن» والتشكيل 
العين. بهذه الطريقة» تعمل المخيّلة تحت 
تأثير انطباعين» الأول مرثي» والثاني سمعي 
وما نفس المسرح القديم من الجديد» هو أن 
التشكيل والكلمات في هذا الأخيز» يخضعان 
كل لإيقاعه الخاص» ويحصل طلاق بيلهماأ 
أحياناً» (217 :701.1 ,1973 ,ل[مطتعنوع8). 

ج- تنسيق العرض من أجل الإخراج 

كل مسرح كلي يقنضي |[ إدراكاً توحيينيا 
أو تنظيمياً على الأقل. الانطباع بالشمولية 
أو بالتجزئة» يأتي من الإخراج. هكذاء 
عندما يُخرج ج. ل. بارو مسرحية كريستوف 
كولومب ل كلوديل (1953): «أهمّ نقطة في 
توليف عمل مسرحيء تقضي بإيجاد وسيلة 
ترفع من مستوى العرض ما فيه الكفاية 
(الديكورات» والإكسسوارات» والإضاءة» 
والمؤثرات الصوتية» والموسيقى) كي لا 
يكتفي هذا الأخير بلعب دوره الثانوي كإطار 
أو مزيج للفنون» بل أن يتوصّل إلى التأنسن. 
لدرجة أن يصبح نوعاً ما جزءاً من الحركة؛ وأن 
يتمكن من تقديم . ما عنده كالإنسان تاها . أي 
باختصارء أن يتمكن من خدمة المسرح بكليّته 
- وفي هذه اللحظة - يجد المسرح وحدته) 
(543 :1965 ,ع «لمء 11 د10 ). 


د- تخطى الفصل ما بين الخشبة والصالة 
والمشاركة بالطقوسية 


أحد أهداف المسرح الكليّ» إيجاد وحدة 
من جديدء كانت قد اعتبرت مفقودة» وهى 


2 


وحدة الحفلة» والطقس.ء أو الشعائر. الحاجة 
الملحة للكلية لم تعد على الصعيد الجمالي. 
بل أصبحت تطبّق على التلقي والفعل الدرامي 
الممارّس على الجمهور. إنها تهدف إلى 
مشاركة جميع الأشخاص. 

ه- إيحاد كلية اجتماعية من جديد 

واتويب تالاوح ان بسر الور 
مارك اللجمهور قت المدث . كان بيسكاتور 
أول من استعمل» كما غروبيؤس» غبارة 
توتالثياتر» التي ترجمها بمسرح الكليّة (وليس 
المسرح الكلىء ذا «المفهوم الدراماتيكي - 
الجماليء والفكرة» غير واضحة كلياء بتحرير 
مجموعة الفنون التصويرية -176 170714) 
(5 :1965 ,ع2018). . مسرح الكليّة» بالنسبة إليه» 
هو مرادف للمسرح الملحمي؛ «أي مسرح 
تحليلي؛ وعلميّ تقريبء وموضوعي النقد. لم 
نعد نعرض على الخشبة صراعات شخصية» 
ولم نعد نحلل المشاعر, لكننا نقدم» بعنف 
ومن دون تردّد» محاكمات اجتماعية. طلبنا من 
الجمهور أن يتخذ موقفاًء لا أن يكتفي بالتمتع 
بالعرض. لم يعد المسرح يكتفي بتلقف فتات 
الحقيقة» بل أصبح يريدها كلها. ). ..) المسرح 
الكلية»» هو بناء شيده الأداء «كليًاً». والمشاهد 
فيه. هو مركز المساحة» ومحاط بخشبة كلية» 
ويواجهها «كليّا». تزامن الأحداث التاريخية. 
وكذلك «الفعل» و«ردّة الفعل» الاجتماعية 
والسياسية. يمكن» على هذه الخشبة» وعلى 
هذه المجموعة من الخشباتء أن يُقدّم في 
الوقت ذاته. «المسرح الكلي». بالمقابل» لا 
يعرض سوى ا الثابت لنوع من الداع 
ا الي اي 
مواهب الممثل وتدريبه. بتحقيق هذا ااال 
بنجاح. بفضل هذا القبول» يصبح المسرح 
الكليّ مزيجأًء متجانسآ تمافاء مين كل ,القتون 
التصويرية (وهذا يذكرنا من دون شك ب 
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«عمل الفن الكليّ» لريتشارد فاغنر) (...) 
«المسرح الكلي المزعوم, كمسرح انتقائي» 
لم يعد ينتج سوى كليّة من المظاهر. إنه يُخرج 
نفسه لنفسه. إنه مسرح شكلي» -77 110194) 
(5-7 :1966 ,641. 


في كل ما تقدّم؛ يجب طبعاً التفريق 

بين المشروع والونجازات. نبرة 0 
المختلفة؛ التي غالباً ما تكون : تنبؤية وتعليمية» 
تذكرنا بأنه لا يزال هناك الكثير من جماليات 
المشوح؛ ومن تصورات كلية الواقع, التي 
يجب أن تُقدّم. في الحقيقة» المسرح الكلي 
اسن موف المسرح بانتاز. 
أن ,عندءن :1895 ,دتمدة :1872 ,عطءدعاء 1ل 
,5مادء215 :1925 ,لهع1[2-/ز[مطم854 :1911 


1965 ,عقتاوع 1 :1959 ,اانتوسة8 :1929 
71 ,8011 :1966 ,1965 ,عطمء17 9ارم/1ا. 


علم المسر 2 
111 1111311 
هه بالإنجليزية: ك5 41لااى ‏ 7172012؟ 
بالألمانية: #إو:[ء تددو ةهدر 1ه77:2؛ بالإسبانية: 


... 0 


دراسة المسرح بكل مظاهره» ومن دون 
منهجية واحدة. هذه العبارة» الحديئة الاستعمال 
والمحدودة نوعاً ماء تتطابق مع العبارة الألمانية 
لثياترويسنشافت» أو «علم المسرح». أكثر من 
المتطلبات العلمية»ماه و أساسي هناءهو شمولية 
واستقلالية هذا العلم» وثقته العالمية الغربية 
م . تزامن ظهوره مع تحرر مسرح «المملكة» 
الأدبية» وانفتاح الإخراج وتأملات المخرجين 
الأخرى. «الثياترويسنشافت» هوعلم «اجتماعي 
- أنثروبولوجى»؛ هدفه علاقة اجتماعية محددة: 
«عندما يحدث» في إطار زمني - مكاني 
محدد» وتفاعل رمزي متبادل ما بين الممثلين 
والجمهورء يعتمد على إنتاج الأفعال الدرامية 


عي 


المُتظاهر بها وتلقيهاء والتي تتطوّر في مجموعة 
ذات دلالة. مرتبطة بممارسة ثقافية معيلة» يصبح 
المسرح عندها تظاهرة اجتماعية وجمالية معينة» 
(239 :1981 كعالك1 م رأبةط). 


يشمل علم المسرح كل أبحاث فن 
المسرحة, والسينوغرافياء والإخراج» وتقنيات 
م . كما السيميولوجياء فإنه ينسشق المعارف 
لمختلفة» ويفكر في الظروف المعرفية 
مو إنه يُطبّق أ ولا على التقليد 
المسرحي للمسرح الأدبي» وبالآني يجب أن 
ممه أويترافق على الأقل» بعلم المسرح الإثني. 
2 :1931 ,طعز2 :1931 ,صعلمدعم[ 
19717 طع0طئالك1 :1970 ماععطمزع)ك 
,1979 بقلأوم 5135971 :1971 بمعولنا1 
ةم كا 

مساحة المشاهدين 

11141140 


بالإنجليزية: «776070؟ بالألمانية: 
21 إ با لإسبانية : (4/22/70. 


نائة* 


تعنى المكان الذي تشاغل ته 
العرض» 0 المخمصمة للمشاهدين 
المشاهدين. مضى على ذلك وقفت طويل 
قبل أن يُعتبر المسرح صرحاً متكاملاً. ثم الفن 
الدرامي أو عمل المؤلف المسرحي. 
تياتروم موندي (مسرح العالم باللاتيني) 
11/1 1141101 
(من اللاتينية: مط نلك عماقغط]). 
استعارة اخترعت في العصور القديمة والقرون 
الوسطى. وعممها المسرح الباروكي؛ وهي 
تر العالم وكأنه عرض يُخْرجه الله ويؤدذيه 
ممثلون من دون موهبة 0707 ا :همعء0210) 
رغاع516 تكتلا نل رأء (1645) موديتاا أءل 1910 


عل «عامعطاااء7! عوده:2) تععرناناع اود كع[ 
((1922) 131 5تتمق اهل . 
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إنها أيضاً العبارة التي تُستعمل لعروض 
"تشابه الثقافات وتمازجها". والتي يحضّرها 
بارباء عند انتهاء دورة الإيستا التدريبية» والتي 
تجمع معلمي الغرب وممثليه. 

المحور 
1111 

لكا بالإنجليزية: ©:72؛ بالألمانية: -17:6 

0 بالإسبائية : 16/110. 
فكرة أو تنظيم مركزي 

المحور العام هو مختصر الفعل أو المناخ 
الدرامي؛ وفكرته المركزية أو منظمّه الأساسي. 
هذه الفكرة» المعتادة حذا في اللغة النقدية» 
تنقصهاالدقة. 


المحاور هي عناصر المحتوى (الأفكار 
القوية» والصورء ومحط الكلام» هذا ما نتكلم 
به). ولكن كيف نتكلم بهذا؟ الدوافع هي مفاهيم 
تجريدية وكونية (دافع الخيانة)» بينما المحاور 
أو الموضوعات هي دوافع ملموسة وفردية 
(موضوع خيالة فيلرا لزرجها). تكون المحاور 
في مكانها؛ ما إن تُنظم في هيكلية» سواء كانت 
اشبكة منظمة من الهواجس؟ (بارت).؛ أو «مبداً 
تنظيمياً ملموساً». أو «كوكبة من الكلمات» 
والأفكا والمفاهيم» ارتشارةة أو المواذجا 
أصلياً لاإرادياً» «دولوز) أ و«أسطورة شخصية 
1133101 )2 أو «صورة 
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مهووسة») (1963 
استحواذية تصدم» (فيبر). فكرة المحور هذه؛ 
وعلى الرغم من فائدتها التربوية الواضحة» 
صعبية المعالجة في التحليل الدرامي. لأنها 
تفترض اتفاقاً مسبقاً على طبيعة محاور العمل 
وغددهاه وهذا ثادرا نا يحداك. وإلاء سيكون 
الحديث عن محاور عامة نشاطاً سطحياً 
ومجانياً. كل مؤد يكتشف في النص والمشهد 
عدداً لا يُحصى من المحاور, لكن المهمّ هو 
تنظيمها تراتبيّء واستخلاص الناتج أو التراتبية. 


2 


0-2 يعد الموضوع 
إنه شبه مستحيل وصف كل الأشكال التي 
من ورائها تكتشف الموضوعء لأن هذه النظرية 
ذائبة في مجمل النص الدرامي (وحتى في عملية 
اأخر الى اوها بان ورا أو عراضم 
متكررة). أن تعزلٍ موضوعاء المحتوى عن 
الشكل» يطرح أيضاً إشكالية. في الواقع» ليس 
من فصل للشكل والمعنى فى النص السوي 
والدرامي بل تراكب أو تداخل من الاثنين: 

هذه هى الميزة الفريدة والطيّعة لهذا التداخل 
الذي يشهد على سوية النص وباستخراج بعض 
المواضيع من المسرحية نستسلم أكثر لعملية من 
خارج الإطار الأدبي» في التعقيب أو الأداء أكثر 
مه من تايل عمل للأثرغل النقد المواضيعي 
أن يكون إبالآتي بويا وأن يصف مساراً 1 
ترتيباً معنياًء فالموضوع هو ترسيمة نوعاً ما واعية 
واستحواذية للنصء وعل النقد أن يفرز هذه 
البنيويات المواضيعية» بل أيضاً أن يقرر من طريق 
أية مواضيع يكون الأثر الأكثر تسهيلاً لقابلية 


تفسيرية أو إنتاجية. 

مت الأطروحة» واقع ممثلء الواقعية. 
أسطورة. 

الع :1963 ,اإععمعءءط :1949 ,رمووتجءم 
1965 ,لأولاعطعهتده1 :1963 ,112115011 


1969 222062001 :1969 ,1320نا0[ .0 
اء مجحاعة :1977 ,200ه]1 :1970 ,لأمصتطمتهاك 
لتا16201018 :1981 ,150105501" ,4 1978 .1ه 

1985 


نظرية المسرح 
1145117 7آ2 1171101115 


لض بالإنجليزية: 17124176 07 07 ©17؟ 
بالألمانية: بالإسبانية: 
20 0 120171. 


ناه ععرق, يوقم «الظزافر المستربعة 
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(نضاً. وخدشية): .وقد تخطى. النظرية 
الدراماتورجية والشعرية منذ ظهور عمليات 
الإخراج نحو القرن التاسع عشر فقطء آخذاً 
بالحسبان الأثر المسرحي من جوانبه جميعها. 


1- المسرحة والأدبية 
كما أن النظرية الأدبية تتخذ من الأدبية 
مادة لهاء فالنظرية المسرحية تتخذ من 
دراسة المسرحة مادة لهاء أي خصائص 
الخشبة المحدّدةء والأشكال المسرحية 
المُعلن صحتها تاريخياً. النظام العام الذي 
تحاول بناءه» يجب أن يأخذ بعين الاعتبار 
الأمثال التاريخية»ء كما الأشكال الممكنة 
نظرياً: النظرية هي فرضية عن عملية العرض 
الخاصة المدروسة. مسلحاً بهذه الفرضية» 
سيكون على الباحث في ها بعد تحديد 
موصيو د 
نظرية وعلوم العرض 
ما زلنا بعيدين جداً من نظرية موحدّة 
للمسرحء نسبة لاتساع وتنوّع مظاهر التنظير: 
7 00 وتحليل الخطابات» ووصف 
.. إلخ. هذا التنوّع في الآفاقء 
مد ا بار 
وكذلك النظرية العلمية القادرة على ضمٌّ 
الدراماتورجياء والجمالية والسيميولوجيا. 
حتى الآن في الواقع» وقبل البحث البُنيوي 
عن نظام واسع بما فيه الكفاية لاكتشاف 
طحرات مسرحية» كان التنظير مؤمّناً بنفضل 
علوم مختلفة: الدراماتورجيا (بالنسبة إلى 
تركيب المسرحية. والعلاقات ما بين مكان 
وزمان القصة.ء والإخراج). الجمالية (بالنسبة 
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إلى إنتاج ما هو جميل والفنون المشهدية). 


السيميولوجيا (بالنسبة إلى وصف الأنظمة 


هذه العلوم الثلاثة. التي يريد نهجها 
أن يكون علميا قدر المستطاع» هي أدوات 


ع 


للنظرية المسرحية. ليس عليها إذن أن 
تتنافس» بل أن تسمح بتبادل منهجي بين 
العمل الخاص والتموذج النظري. الذي 
تشكل فيه تنوعاً ممكناً. بهذا المعنى. من 
العقم أن نتساءل أي علم يشمل البباقية؟ اعاناً 
هي الجمالية» كنظرية إنتاج/ تلق للعمل 
الفني. اانا أخرى. هي الدراماتورجيا 
كصورة عن كل التفاعللات الممكنة بين 
زمن/ فضاء القصة والعرض. وأحيانا ثالغة 
السيميولوجيا التي تقدّم تحليلاً لكل 
الانظمة ذات المعتى» وتنظيمها فى الحدث 
المسرحي. وفي النهاية» أحياناً هو علم 
المسرح الاثني» الذي يتخطى النظرة والتنظير 
الأوروبيين» ويهتم بكل الممارسات العرضية 
في العالم. في مختلف المناطق الجغرافية 
والثقافية» حتى لو خاطر بفقدان كل دقة 

معرفية» وهذا أمر لا يمكن إهماله. 
لغ ,معععامع !1 مذلا دز (1941) نوزوم تمعلت3] 
:1957 ,يعوآط :1957 ,لإع[لرمعط و1975 
ولتقحصضل00) :1965 ب1عة0[1) :1962 ,اامعالط 
1974 ,مول :1970 باععطمزعك :1968 
كلامآ :1971 تعلصتل1 1971 ,وعطامسفطةه 
مولا :1975 ,طعوطء21 :1974 ,ع:ملن<[ :1973 
7 بلتنقهانام :1975 بللتتطاءذ أه معزعامء 1 
,291/15 1981 ,56982 :1 198 ,اتن 1981 رتعتك] 
5 بقأكما؟؟ 513 :1984 ,دوداعة0) نه 1983 
بلأعاواء28 :1986 باأعءعستوط أء طتاأعصطء5 
1988 معطت :1986 ,عاأءتصدمطاط :1986 
.3 باتعمع 10 :1990 ,عماطنام] 


مقطع (طويل) في مسرحية 
اناف ]1 1]' 

للها بالإنجليزية: 73:46؛ بالألمانية: -17 
2 بالإسبانية : 01471110 2. 

التي تسهب في رق أفكارها. غالباً ما 

يكون المقطع طويلاً ولاذعاً. إنه منظّم 
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غتطاناً سلسلة من العروضات» والأسفلة 
والحجج. والتأكيدات» والمقاطع الشجاعة» 
والكلمات الجميلة («مقطع الأنف» في سيرانو 
دو بيرجوراك). المقاطع متوافرة بكثرة ة في 
الدراماتورجيا الكلاسكية: :حيث يكون النضص 
مقسماً إلى خطابات طويلة ومستقلة» مشكلة 
تقريباً سلسلة من المونولوجات. كل مقطع 
يكاد يكون قصيدة بذاتهاء لها تنظيمها الداخلي 
الخاصء وتشكل إجابة عن المقاطع السابقة. 
ميك حكاية» مقطع سوي (مناجاة) مناجاة 
النفس. 
عنوان المسرحية 
21127 ا 215 11115 

1ك بالإنجليزية: رهاط كر 2[/16؛ بالألمانية: 
كعلء5111 ده آ/17؟ بالإسبانية: ه»! 46 مآلا 
2 


ليس هناك قاعدة ولا وصفة لإيجاد عنوان 
اختيار العناوين. العنوان هو نص خارج عن 
النص الدرامي بحد ذاته. إنه» ولهذا السبب» 
عنصر توجيهي (فوق أو إلى جانب النص)» 
لكن معرفته الإجبارية - ما زلنا نذهب إلى 
المسرح بسبب عنوان مسرحية» حتى لوء كما 
اليوم» نهتم بعمل الإخراج خصوصا - تؤثر في 
قراءة المسرحية. من خلال الإعلان عن لونهاء 
يحدد العنوان توقعات قد تخيّب الآمال ربماء أو 
تبعث الرضى: سيحكم المشاهد في الواقع؛ إن 
كانت القصة تتناسب مع العنوان المختار. بعض 
الدراماتورجيات» كالدراما الرومنطيقية أو 
الكوميديا البطولية» تعطي عنواناً لكل فصل أو 
لوحة» بحيث إن القصة تُختصر تماماً في سلسلة 
العناوين (كما في سيرانو دو بيرجوراك). 


الاقتضاب 
العنوان المقتنضب عن طيب خاطر: يجب 
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أن يحفظ بسهولة» وأن لا يقول كل شىء (كما 
روايات القرن الثامن عشر التي كان عنوانها لا 
ينتهي فيشكل بحدٌ ذاته رواية قصيرة) . إن كان 
طويلاً جداً ومعقداًء فسيبسّط عند الاستعمال» 
كما بالنسبة إلى مأساة هاملت أمير الدنمارك 
الذي أصبح هاملت» أو بالنسبة إلى عنوان 
مسرحية: بيتر فايس الساخر: اضطهاد جان 
بول مارا واغتياله اللذان قامت بهما فرقة تكية 
شارانتون المسرحية بإدارة السيد ساد (1965). 


في غالب 0 يحمل العنوان الاسم 
العلّم للبطل الأساسي (طرطوف. أندروماك), 
لكن هذا يشكل خطراء لأن عصرنا لم يعد يجد 
أن البطل هو المثير للاهتمام فعلاً: بريتانيكوس 
هو اسمّ الضّحية الأساسية» لكن الذي يقتننا 
الآنء هو نيرون (016502). بالنسبة إلى الملؤك» 
لدى شيكسبير خاصة:؛ اللقب والجزء المقصود 
يسبقان الاسم: "الجزء الأول من الملك هنري 
الرابع'". 


3- وصفافوري 

غالياً ما يميل العنوان إلى وصف البطل» 
إِمّا بتعميم طبعه (مثلاً: كاره الناسء, البخيل» 
الكاذب) وإمّا باللعب على التوازن اللفظي 
(طرطوفء البينغ بونغ (أداموف)» مان 
إشت مان (بريخت)): أحياناء يحدد العنوان 
الجانبي؛ العنوان من خلال رسم العقدة: في 
الدراماتورجيا الإليزابيئية (الجميع يحبون 
(أنطونيو وكليوباترا) ل شيكسبير). 


4- تعليق يحكي عن القصة 

يميل العنوان» وبكل سرورء إلى تعليق 
يحكي عن القصة: لعبة الحب والمصادفة يدعو 
إن توضيح العلاقات ما بين دافعي الحبكة 
هذين. الخوف الكبير وبؤس الرايخ الثالث 
يعكسان المشاعر التى تظهر عند المشاهد 
الذي يحضر كل اسكتشات المسرحية. 
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5- الميل إلى الإثارة والإعلان 

من يخاف من فيرجينيا وولف؟ (آلبي)؛ 
قبعة قش .من .إيطاليا (لابيش). للأسف إنها 
ساقطة (فورد). هي عناوين تثير الفضول 
وتلفت الانتباه. لقد جعلت السينمائيين 
المعاصرين يحلمون بها. 
مثل 

الكوميديا والأمثال لموسيه 

يقدم الموضوع الذي تحكي عنه 
المسرخية» وكأنه نتيجة طلبية أو رهان انطلاقاً 
من فكززة يجب رسمها دراماتيكياً. غالباً ما 
يتعلق الأمر بكلمة جيدة» وغامضة إلى حدّ ما 

7- الختيار العنوان 

المسرح الطليعي اليوم متحفّظ أكثر بكثير 
في اختياره للعنوان, فهو يعتبره عرفاً بسيطاً 


أو مصطلحاً لنص هو وحده المهم. كما أن 
الانطباع السائد هو أن كل العناوين نتشابه قليلا. 
مع ذلك؛ العنوان مهم لحياة العمل» في البولفار 
خصوصاًء حيث يجب إثارة ل 
بأنه سيمرح بقدر ما دفع مالا لحضور المسرحية 
(سنتعشى في السرير. المديرون المذهولون. 
الديك الرومي؛ عد للنوم في الإليزيه). . مؤلفو 
الميلودراما يعرفون هذا جيداء وهم يقولون بأنه 
"للحصول على ميلودراما جيدة» يجب أولاً 
اختيار العنوان. ثم تكييف موضوع معين معه" 
(بحث الميلودراماء 1817 ل"أ. أ. أ"). 


ميج هيجاز. 
1111411411 142116110177 


انهه بالإنجليزية: 772:5/0110«1؟ بالألمانية: 
واالتعاء كز 1(5؟ بالأسبانية: 01071 /100. 
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لونصاف أنظرية ا العر 
لأخاجهاء يجب الأخذ بين الاعبار وضعية 
ينطق به الممثل» ٠‏ في زمان ومكان يحددين» 
ترز يتلقى في الحال عدا وإخراجا: 
كيم ع الترجمة السرة يجب 
والتأكد من تغاوتهماء ودمج عملية يه 
بهذا النقل الأوسع كثيرً» والذي هو إخراج 
نض ذزاماتيكي. 
كي نحاول تحديد بعض المشكلات 
لترجمة متخصصة بالمسرح وبال خراج سيكون 
من الضروري أن نأخذ بعين الاعتبار دليلين: 
الأوله : في المسرح, ثم الترجمة عبر أجساد 
الحمالين لي العسر» مختل طاهره ترجه 
للخشبة في الحقيقة. ويكثيرة ظاهرة الترجمة 
الحرفية للنص الدرامي. المحدودة نوعاً ماء 
لمحاولة تحديد بعض مشاكل الترجمة الخاصة 
بالخشبة والإخراج» سيكون من الضروري 
أن نأخذ بعين الاعتبار دليلين اثنين: أولة 
في المسرحء 7 تمرٌ الترجمة من خلال حسدل 
0 وآذان المشاهدين. ثانا العملية ل 
تقتصرء وبكل بساطة» على ترجمة نص لغوي 
إلى آخرء بل على مواجهة واتصال مواقف 
منطوقة. وثقافات متنوعة» منفصلة في الزمان 
0 سب أعرا الس يفكل وضع م 
د خرفيا: إعادة العمل): رده ل 
يمكن السيطرة على الاقتباس: «الاقتباس» هو 
كتابة مسرحية أخرىء» وأخذ مكان الكاتب. 
الترجمةء هي نقل مسرحية بالترتيب ذاته» من 
دون زيادة ولا نقصان» ومن دون بترء وتطوير» 
وقلب المشاهد, وإعادة صياغة الشخصيات» أو 
تغيير ردود الممثلين خلال الحوار» ,215:م106) 
(900 :1995 ,ماطمن) 1ق 
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تداخل مواقف المعلن 
يقف المترجم ونص ترجمته عند تقاطع 
طرق بين مجموعتين ينتميان إليهما بدرجات 
مختلفة. النصن المترجم هو جزءء في الوقت 
ذاته من النص والثقافة - المصدر. ومن 
النص والثقافة - الهدف. بما أن النقل يتعلق» 
وفي الوقت ذاته» بالنص - المصدر ببعد 
دلائل ألفاظه» وبعذه الإيقاعى. والسمعى» 
والتلميحي.. ٠‏ إلخ والنص - 6 
بالأبعاد ذاتها المتكيّفة» وبالضرورة» 
اللغة والثقافة - القدف: بالإضافة إلى 3 
الظاهرة «الطبيعية» لكل ترجهة لغوية» هناك 
في المسرح علاقة المواقف المنطوقة: غالبا 
ماتكون هذه الأخيرة ظاهرية؛ بم أن المترجم 
يغمل» وفي “غالبية الوقفت» انطلاقاً من نصن 
ا يحدث ك أحياناً | (ولكن فشكل نادر) 
محدد: أى اخساطا» يموقت متطزق شل 


ولكن. حتى في هذه الحالة» وعلى خلاف 
الدبلجة في السينماء إنه يعرف تماماً أن ترجمته 
لن تتمكن من المحافظة علي موقفها المنطوق 
الأساسي؛ لكن مصيرها متعلق بموقف منطوق 
مستقبلي: لا يعرفه بعد» أو ليس جيداً . في حال 
إخراج محدد للنص المترجم» سنلمس تماماً 
موقف المنطوق في اللغة والثقافة - الهدف. 
لكر لاني إزى المرج الدرف صم 
بكثير» لأنه حين يترجم عليه تكييف موقف 
منطوق ظاهريء لكنه ماضء لا يعرفه أو لم 
يعد يعرفه» مع موقف منطوق حاليء لكنه لآ 
يعرفه أو ليس بعد. قبل أن نستعرض حتى 
مسألة النص الدراماتيكي وترجمته. نلاحظ 
إذن أن موقف المنطوق الحقيقي (للنصن 
المترجم والذي وضع في حالة تلقّ) هو صفقة 
بين موقفي المنطوق - المصدر والهدف. 
وهي تميل نوعاً ما إلى المصدر قليلآء وإلى 
الهدف كثيراً. 


| 


: لمعرفة ما يريد أن يقوله لمن 
0 يجب أن أطرح عليه وابلاً من 
الأسئلة العملية انطلاقاً من لغة -هدف» 
مب ]إن اماد : حيث أناء في موقف التلقي 
النهائي هذاء وبعد النقل إلى تعابير هذه اللغة 
الأخرى التي هي اللغة - الهدف. ماذا تريد أن 
تقول لي ولنا؟ عمل تفسيري يتطلب, لتفسير 
النص - المصدرء استخلاص بعض اللخطوط 
العريضة» المترجمة إلى لغة أخرى» وسحب 
هذا النص الغريب نحوناء أي نحو اللغة الثقافة 
- الهدف. لصنع كل الفرق مع أصله ومصدره. 
الترجمة لنت بحثا عن توازن دلالاات 
الألفاظ بين تستدء [نما استيلاء نص - هدف 
على نص - مصدر. ولوصف عملية الاستيلاء 
هذه يجب اتباع مراحل تقدمها من النص 
والثقافة - المصدر حتى التلقي الملموس 
للجمهور (1990 ,281015). 

3- سلسلة التجسيدات 


لفهم تحوللات النص الدرامي» الذي. 
وغل التوالي كتريه أرجم» لل درافيا قبل 
على الخشبة» وكلناة الجمهور. يجب استعادة 
نكن تجسيداته المتتابعة. 


وصياغة مؤلّفه. 0 
مقروءا سوى في سياق وضعه المنطوق. 


وخصوصض!ا بعذه الداخلي والنصي - الفكري» 
أي علاقته بالثقافة المحطة. 


أ نض الترتحمة المكتوية لات١)‏ يعتمد 
على وضع المنطوق الظاهري والماضي لدى 
ت#. كما الدى الجمهور المستقبليء الذي 
ت! هذا يشكل سيدا أل 0 هو 
في موضع قارئ ومؤلف مسرحي (بالمعنى 
التقني للكلمة): إنه يختار من الأمور الظاهرية 
والمسارات الممكنة للنص المُترجم. المترجم 
هو مؤلف مسرحي يجب أن يقوم أولاً بترجمة 
«ماكروحرفية»» أي تحليل درامي للقصة التي 


يرويها النص. عليه إعادة بناء القصة. بحسب 
المنطق العواملي الذي يناسبه. إنه يعيد بناء 
الدراماتورجية» ونظام الشخصياتء. والفضاء 
والزمان حيث تتطور العوامل» ووجهة نظر 
المؤلف الأيديولوجية أو الحقبة التي تظهر في 
النصء والسمات الفرذية المعيّة لكل شخصية 
والسمات المقسّمة جداً للمؤلف الذي يميل 
إلى مجانسة كل الخطبء ونظام الصدىء 


ّْ والتكرارات» والإعادات والمطابقات التى 
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تؤمن تماسك النص - المصدر. لكن الترجمة 
«الماكروحرفية»» إن لم تكن ممكنة إلا عند 
قراءة النص - والبناءات الصغيرة الحرفية 
واللغوية - تتطلّب بالمقابل ترجمة هذه البناءات 
الصغيرة ذاتها. بهذا المعنى» الترجمة المسرحية 
(كما كل ترجمة أدبية أو ترجمة روائية) ليست 
مجرد عملية لغوية بسيطة؛ إنها تتطلب الكثير 
من الأسلبة» الثقافة» الخيال» لعدم المرور بتلك 
البناءات الصغيرة تلك. 


لجا النص الدراماتورجي رت يظل 
إذن مقروءاً في الترجمة نت يحدث أحيانا 
حتى يتدخل مؤلف مسرحي بين المترجم 
والمخرج (في ت2 إذن) ليجهّر المكان لعملية 
الإخراج المستقبلية» من خلال أسلبة الخيارات 
د ا 7 تا -المتسلّلة 
إلى التحليل الدراماتورجي كما رأ ينا - والرجوع 
مبدثياً إلى الأصل ( ت0) على السواء. 

ا 
0 إنه تجسيد المنطوق المشهدي. 
هذه المرّةء تحقق وضع المنطوق أخيراً. إنه 

غائر) ذ في الجمهورء والثقافة - الهدف» الذي 
الا إن كان النص يمر أم لا الاخراجء 
كمواجهة وضعي نّ المنطوق. الظاهري في ات" 
والحالي في ت" يقدم نضّاً عرضيا مقترححاً 
تمحيص كل العلاقات الممكنة بين الإشارات 


النصية والإشارات المسرحية. 
تا 
مسمسلا 


د- لكن السلسلة لم تنته بعد. لأن المشاهد 
يجب أن يتلقى هذا التجسيد المسرحي ت3. 
وامتلاكه بدورهة: يمكننا تسمية هذه المرحلة 
الأخيرة تجسيداً مُتقبّلاً أو منطوقاً مُتقبّلاً. إنها 
اللحظة التي وصل فيها النص - المصدر 
إلى غاياته: التأثير في المشاهد خلال إخراج 
ملموس.. لا يمتلك هذا العرض النص إلا 
بعل مجموعات من التجسيدات» والترجمات 
«الصلة الوصل» التي بحدّ ذاتهاء وفي كل 
مرحلة تخد من أو توسع النص -المصدرء 
جاعلة منه نضّاً للإيجاد دائماء وللتأليف دائماً. 
ليس من المبالغة القول إن الترجمة هي في 
الوقت ذاته؛ تحليل دراماتورجى (ت١‏ - ت2)): 
إخراج (ت©؛ وتوجّه إلى الجمهور (ت* 
وهذه العناصر تتجاهل بعضها البعض. 
4- شروط تلقي الترجمة المسرحية 
أ- قدرة الجمهور المستقبلي التأويلية 
لقد رأينا أن الترجمة تؤدّيء فى نهاية الأمر, 
إلى تجسيد مُتلقَى يقرّر في النهاية» استعمال 
ومعنى النص - المصدر (ت)). وهذا يُعبّر عن 
أهمية شروط وصول الترجمة المذكورة؛ وهي 
في الواقع شروط محددة جداء بالنسبة إلى 
جمهور العمسرح: الذي يجب أن يسمع النص» 
وخصوصاً أن يفهم ما الذي دفع بالمترجم إلى 
القيام بهذا الخيار» وأن يتصوّر أن لدى الجمهور 
هذا «الأفق من الانتظار». (جوس). بتطوّره 
وتطور الآخرء سيكوّن المترجم فكرة عن طابع 
ترجمته التي يملكها نوعاً ما. لكن هذه الفكرة 
تعتمد على عوامل أخرى كثيرة» وخصوصاً على 
قدرة أخرى. 
ب- _قدرة الجمهور المستقبلى الإيقاعية» 
د ا أن 6 يل الإيقاعي والتنغيمي» 
على الأقل» للنص - المصدر ١ت"‏ ونص 
التجسيد. الفسركى (ث): غالبا ناا يكون 
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ضرورياً للترجمة «الجيدة» يجب بالفعل أخذ 
الرسالة المترجمة بعين الاعتبار» وخصوضا 
مدتها وإيقاعها اللذين يشكلان جزءاً من 
وسالعها: لكن معيار ما يلعب أو ما يحكى» هو 

في الوقت ذاته صالح للتحكم في طريقة تلقي 
النص المنطوق؛ ولديه [شكالية ما إن ينحط إلى 
مبدأ اللعب الجيد أو الجدير بالتصديق. 


من المؤكد أن على الممثل أن يتمكن 
ديا من قول وتمثيل دوره. وهذا يقتضي 
تجنبّ الأصوات العذبة» والتمثيل المجاني 
للمعنى» ‏ ومضاعفة التفاصيل على جساب 
منصادرة سريعة للمجموع. : هذه الشحاجة الملحة 
لنص «يُمكن تمثيله» أو «يمكن قوله» قد تقود 


إلى مبدأ التكلّم جيداء وإلى تبسيط سهل لبلاغة 


الجملة أو الأداء الصحيح التنفسي واللفظي 
للممثل. (المرجع: ترجمات شيكسبير). خطر 
التسطيح تحت ستار «الكلام المناسب للفم» 
يتربص بعمل الإخراج. 

أما بالنسبة إلى مبدأ التلازم للنص المسموع 
أو التعلقية فهو أنضاً كمد على الجمهور 
وعلى قدرته على الإحساس بالتأثير العاطفى 
لنص ولقصة فى المشاهدين. هنا أيضاًء نلاحظ 
أن الإخراج المعاصر لم يعد يعترف بالمعايير 
الصوتية الصحيحة. وتوضوخ الخطاب أو 
بالإيقاع اللطيف. معايير أخرى حلت مكان 
معايير النص الجميل اللفظ للفم واللطيف 
للأذن العادية جداً. 


5- الترجمة وإخراجها 

أ- انتقال وذ ضع المنطوق 

الترجمة في ت". وهي ترجمة سبق أن 
وضع في إخراج كرسي روسل رارع 
لفظي. ما إن يصبح النص المُترجم موصولا 
حتى يتمكن من تخفيف نفسه من التعابير غير 
المفهومة إلا في سياق نطقها. النص الدرامي 
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يعرف هذا جيداًء وهو يتلاعب كثيراً بالعناصر 
اللفظية» وأسماء العلم الشخصية» والصمت»ء 
أ يضع في التعليمات المسرحية وصف 
الأشخاص والأشياءء منتظراً بصبر الإخراج 
لينقل النص. 

هذه الميزة للنص الدراماتيكي؛ ومن باب 
أولى ترجمته للخشبة. تسمح للمثل بإكمال 
النص الذي يجب أن يقوله بكل أنواع الوسائل 
السمعية» والحركية؛ والإيمائية» والوضعية. 
عندهاء يأتي التدخل الإيقاعي للمثل في النص 
الدراميء ونبرته الفعّالة أكثر من خطاب طويلء 
وقدرته على تقصير أو تطويل مقاطعه كما يشاء؛ 
وبناء أو إتلاف النص: كلها طرق حركية تؤمن 
التداول بين الكلمة والجسد. 


ب- الترججمة كإخراج 
المترجمين والمخرجين. بشأن وضع الترجمة 
الشرعي في وجه الإخراج. إنه النقاش ذاته؛ كما 


بانسنية إلى 56 لاحن 
استقلاليتهم» والذين غالباً ما يعتبرون أن عملهم 
قابل للنشر كما هوء وأنه ليس متعلّقاً بإخراج 
معن فإن الترحجمة لااتخده بالقرو تراج 
كلياً. بل هي تترك الحرية المطلقة للمخرجين 


المستقبليين. هذا هو موقف ديبرا م4 0) 
(1995 ,سابصمن). 


الأطروحة المضادة تقول إن الإخراج 
يمتص تمافاً الترجمة؛ إذ إن النص المترجم 
يحتوي من قبل على إخراجه ويطالب به. هذا 
يعود إلى اعتبار أن النصء الأصلي أو المترجم. 
يحتوي على إخراج مسبق» وهو موقف قابل 
للنقد عندما يذهب إلى حدٌّ القول إنه يجب 
أخذه بعين الاعتبار لتنفيذ الإخراج ولتحضير 
الترجمة ديبرا يوضح هذا التناقض القاطع جداً: 
إن كانت هناك حالات؛ مشروع الترجمة فيها 
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لا ينفصل عن المشروع العرضي. فإن الترجمة 
الكبيرة» القابلة للإعادة بإخراجات مختلفة. 
موجودة خارج أي مرجع لعرض ممحددا 
(001). 


6- نظرية الفعل- الجسد 


الفعل - الجسد هو الجمع ما بين الحركة 
والكلمة. إنه تعديل» خاص بلغة وثقافة» للويقاع 
ا ا الأمر يتعلّق بفهم 
يقة التي يستعملها النص - المصدرء ثم 
0-0 - المصدرء لربط نوع من المنطوق 
الحركي والإيقاعي بتص. بعدهاء يُبحث عن 
فعل - جسد مواز ومناسب للغة - الهدف. 
من الضروري للقيام بترجمة النص الدرامي. 
خلق صورة بصرية وحركية لفعل - جسد اللغة 
والثقافة - المصدر هذاء لمحاولة امتلاكه انطلاقاً 
من فعل - جسد اللغة والثقافة - الهدف. غالبا ما 
كان هناك تشديد على ضرورة جعل أداء الممثل 
والإخراج تسجيلاً للحركة والجسد في اللغة - 
المصدر, وعلى | إعادة البنية المادية. يتعلق الأمر 


دائماً بيجعل الفعل - الجسد القادم من ٠‏ الثقافة 
واللغة - المصدر يتلاقيان 5 - الجسد 
القادم من الثقافة واللغة اي تتم الترجمة عنها. 


فط :1982 ,جك .مم ,عتأطيام 1716256 
,455153 67125 1جزا3 :1990 ,رط 1987 ,وانوط 
1990 


التراجيديا 
14117 
حم 


وعع01) وع1 عقم “<اناعلل لات 5311116-ع1ا0ط؟ 
بالإنجليز ية: بع 1؟ بالألمانية: 8016ع170؟ 
بالإسبانية: ال ' 


من اليونانية: دل 25011هء ,170206010 


ينتهي 50 لطر لي تحديداً ليا 
أثرٌ بعمق في المؤلفين المسرحيين حتى أيامنا 
هذه: «التراجيديا هى تقليد فعل نبيل وكاملء له 
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امتداد معين» بلغة مضمّخة بنوع خاص بحسب 
الأقسام المختلفة. تقليد تقوم به شخصيات في 
حركة,. لا بواسطة سرد. فتثير الشفقة والخوف. 
وتحفوٌ تحقق التطهر الخاص بمثل هذه المشاعر) 
وس 


كثير من العناصر الأساسية تميّز العمل 
التراجيدي: الكاثئرسيسء أو تطهير العواطف 
بإنتاج الخوف والشفقة. الخطأء أو فعل البطل 
الذي يحرك القضية التى ستؤدّي إلى خسارته. 
التطرّف. فخر ل وعناده الذي تابع على 
المبالغة» عذاب البطل الذي توصله لداجيديا 
إلى الجمهور. القسم التراجيدي بامتياز يكون 
تعريفه الدقيق: الميثوس هو محاكاة العمل من 
خلال الببالخة وس تعريف نفسه في الأشياء: 
الأفعال الإنسائية الموة ضو علاتيعت كانة عذابالت 
الشخصيات والشفقة» حتى لحظة اعتراف 
الشخصيات في ما بينها أو إدراك مصدر الشرّ. 

من دون أن نسرد هنا تاريخ التراجيدياء 
نذكر ثلاث حقبات فقط ازدهرت فيها بشكل 
إنجلترا الإليزابيثية وفرنسا في القرن السابع عشر 
(1660-1640). 

“لي انظر إلى المقالاات. تراجيدية وشعرية. 
التراجيديا المحلية (البرجوازية) 
21211-51100171 114 
010151 0019) 

حم بالإتجليزية: بزهءع170 ع11و©10071؟ 
بالألمانية: ف/قعوه< ءتدء :1و ج«ةظ6؛ بالإسبانية: 
01651122 170526010. 

اسم نوع استعمل في القرن الثامن عشرء 
وخصوصا من ديدروه للدلالة إليئن الدراما 
البرجوازية. 
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التراجيديا البطولية 
10110101 114 


بالإتجليزية: -ء81 , بروءع170 1م1810 
روط عذه«؟ بالألمانية: ©601ع1<0 عع 15م !؟ 
بالإسبانية: م201[ +1مءع10. 


نوع من التراجيديا ظهر في إنجلاتراء بعد 
ترميم الملكية» وخصوصا م جون درايدن 
(فتح غرناطة» 1670). إنه تقليد للتراجيديا 
الكلاسيكية الفرنسية» بأسلوب رفيع ومثير 
للعواطف. ومواضيع رومنسية ومثالية. لن تقو 
لها قائمة بعد التحريف الساخر لها في التمرير 
(أدكممءطء 8 176) (1671) لباكينغهام. 

التراجيديا السياسية 

21110101 01211 مع" ' 

ثم بالإنجليزية: 212عوه< 1‏ أمء:إنامط؟؛ 
بالألمانية: 16و قعه<17 ءتلء:ف/:زا0©؛ بالإسبانية: 
امم هنم ءو10. 


تراجيديا تستعمل عناصر تاريخية حقيقية أو 
تذعى بأنها كذلك. التراجيدية تأتى من القرارات 
التي تفرضها مجموعة من الخصوم. بشكل 
أو بآخرء على البطل. مثلا: هوراسء. سينا ل 
كورناي» بريتانيكوس ل راسين» موت دانتون 
بوشنر. 


التراجي - كوميديا 
112401-15 
بالإنجليزية: ‏ بزدل71مءاع170؟ 
بالألمانية: 1/07:6416ع77؛ بالإسبانية : -ة مم 


202 


مسرحية تحتوي في الوقت ذاته على 
التراجيديا والكوميديا. التعبير (تراجي - 
كوميديا) اتعثمل للمدّة الأولى من قبل بلوث 
في مقدمة آنفيتر يون (07انر/م:4). في 
تاريخ المسرح. تحديد التراجي - كوميديا 


| 


يتألف من معايير التراجي - كوميديا الثلاثة 
(الشخصياتء والفعل الدرامي» والأسلوب). 


بدأت التراجي - كوميديا بالتطوّر الفعلي؛ 
انطلاقاً من عصر النهضة: في إيطالياء باستور 
فيدو (7040/ 295/07) ل غارينى (1590)» وفى 
إنجلتراء فليتشر (:5161656)» وفي فرنساء حيث 
ازدهرت ما بين عامى 1580 و1670» كنذير» 
وبعدها كمنافس للتراجيديا الكلاسيكية. إنها 

في العصر الكلاسيكيء كل تراجيديا 
لها نهاية سعيدة (كورناي يسمي السيد هكذا). 
يمكننا أن نرى التراجي - كوميديا وكأنها رواية 
مغامرات وفروسية؛ يحدث فيها فيها الكثير من 
الأمور. لقاءات» ومعرفة الشخصيات بعضها 
لبعض ١»‏ وسوء تفاهم. ومغامرات غزلية. في 
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الوقت الذي تحترم التراجيديا الكلاسيكية 
القواعد» نرى أن التراجي - كوميدياء لدى 
روترو أو ميريه (2431560)» على سبيل المثال» 
تهتم بالاستعراضي» وبال[دهاشء وبالبطولي. 
وبالمثير للعواطف. وبالباروكي... 


ال ستورم أوند درانغ (غوته. لينز)ء ثم 
الدراما البرجوازية والدراما الرومتطيقية 
اهتمت بهذا النوع المختلط» الذي يستطيع 
جمع السامي والمتنافر» والإضاءة على 
الجنس البشري من خلال تناقضات قوية. 
الحقبة الواقعية أو ما قبل العبئية ترى فيها تعبيراً 
عن حالة الإنسان اليائستة (هيبيل». بوشئر)؛ 
فيما حقبتنا ترى نفسها فيها تماماً (يونيسكوء 


دورنمات). 
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التراجي - كوميدي 
15--61 114 
بالإنجليزية: 


31011111111011 


بالألمانية: 


2.0 


أمع 7111م 1 
بالوسبانية: 


1- النوع التراجي - كوميدي هو نوع 
مختلط. يجيب عن ثلاثة معايير أساسية: 
الشخصيات تتمى إلى الطبقات الشعبية 
والبوخوانيةة ماحية ذللفه: الخدوة. عيد 
الكوميديا والتراجيديا. الفعل الدرامي 
الجدي. والدراماتيكى حتىء لا يوصل إلى 
كارئة» والبطل لا يموت فيها. الأسلوب يعرف 
«صعوداً وهبوطاً»: لخة التراجيديا الرفيعة 
المستوى والفخمة» ومستوى لغة الكوميديا 
اليومية أو البذيئة. 


2- بحسب هيغلء إن الكوميديا 
والتراجيديا 7 تقتربان من بعضهما في التراجي 
ب كوميدياء وتتعادلان بشكل متبادل: غير 
الموضوعي الذي يكون عادة كوميدياء يعالج 
بالطريقة الجذية. التراجيدي يصبح أخفٌ في 
المصالحة (البرجوازية فى الدراماء والدنيوية» 
بحسب قول غولدمان» في التراجيديا 
الكلاسيكية ذات النهاية السعيدة). من جهة 


أخرى؛ يدو كل ترع وكأنه يفرز ترياقه سرّا: 
التراجيديا أتقدم / دائما لحظة سخرية ة تراجيدية 
أو فاصل كوميدي. . لكو يديا : تفتح بكثرة آفاقاً 
مغلقة (المرجع: كاره الناس» البخيل). بعض 
النقاد يذهبون 0 النوعين بنائياً في 
بعضهما. بحسب ن. فراي (1957)., الكوميديا 
ر تحتوي ضمناً التراجيديا التي ليست سوى 
كوميديا غير منتهية. 

3- كبناء غامض ومزدوج رسمياًء إن 
التراجي - كوميديا تكشف عن عبجز الإنسان 
عن مواجهة عدو يليق به: «إنها تظهر في كل 


مكان يبرز فيه. قدر تراجيدي» بشكل غير 
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تراجيدي» حيث لديناء من جهة. التخلص من 
الإنسان المصارع» ولكن من الجهة الأخرى» 
لا نجد القوّة الأخلاقية: إنما نجد مستنقعاً 

من الظروف يبتلع آلاف الناسء من دون أن 
يستحق و احداً منهم 17 ععذاة2 ,اعمامء11) 
551 01 :1851 ,2زع5121[1 17 أ 1م :17:21 
“17112217 كهأه 1186 7(عه77لا 47117167 ,16112 
(1774. 


هكذا يصبح لدينا تفسمير للميل المعاصر 
في الدراماتورجيا إلى السخرية» العبث 
والتنافر في التراجي - كوميديا. يرى دورنمات 


| 


في عصرنا عناصر تراجيدية لا يمكن تجسيدها 
في التراجيديا. وكذلك بالنسبة إلى يونيسكوء 
فالكوميدي والتراجيدي متقاطعان وجوهريان: 
«الحى المكسو بالقليل من الميكانيكية» هذا 
كوشيدى: لكن إن كان هناك أكثر فأكثر من 
الميكانيكية» وأقل فأقل من الحي يصبح ذلك 
خانقا» تراجيدياء 0 لدينا الانطباع 27 العالم 
يهرب من تفكيرنا... 


اغا :1968 ,1961 ,ععلطان0 :1957 بعصم 
)1011556012221 :1965 +100 :1962 ,505/328 
6611ل ذنان) :1968 ,0113350) 19707 ,1966 

1851 


مأساو يُ 
11111001 


ث بالإنجليزية: نجه 7؛ بالألمانية: -8:0 
[أعكةع؟ بالإسيانية: 10210. 


يجب التفريق بعناية بين التراجيدياء وهي 
نوع أدبي يملك قواعده الخاصة: والتراجيدي» 
وهو مبدأ أنثروبولوجي وقلسفي؛ موجود في 
الكثيى مرخ الأشكال الفنية الأخرى» وحتى في 
الوجود البشري. مع ذلك» وبكل وضوح. 
ل سٍِ المأساوي أو التراجيدي بشكل أفضل 
انطلاقاً من التراجيديات (من اليونانية إلى 
تراجيديات جيرودو وسارتر المعاصرة)» 
لأنه؛ وكما يشير إلى ذلك بول ريكور #جوهر 
التراجيدي (إن كان هناك من واحد) لا يمكن 
اكتشافه إلا من خلال قصيدة») وعرض» 
وخلق شخصيات» أي بالمختصر المفيد؛ إن 
المأساوي نراه أولاً في أعمال تراجيدية» يقوم 
بها أبطال موجودون بكل معنى الكلمة في 
الخيال. وهناء إن التراجيديا تثقف الفلسفة» 
(449 :1953). عند دراسة فلسفات التراجيدي 
المختلفة» سنجد دائماً هذا الانقسام: 


رؤيا أدبية وفنية للتراجيذي منقولة 


بشكل أساسي إلى التراجيديا (أرسطو). 
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رؤيا أنثروبولوجية» وميتافيزيقية 
ووجودية للتراجيدي؛ تجعل الفن التراجيدي 
ينبع من موقف الوجود البشري التراجيدي. 
وهي رؤيا فرضت نفسها ابتداء من القرن 
العشرين (هيغل» شوينهاور» نيتشه») شيلر» 
لوكاش» أونامونو). 

لن يكون بوسعنا أن نقدم 06 شاملا 
وتاماً للتراجيدي. لأن ظواهر وأنواع اع الأعمال 
المقصودة مختلفة جداًء ومحددة ريا عدا 
لجعلها جسداً مؤلفاً من خصائص تراجيدية 
فقط. كأقصى حذء من المفيد أن نرسم النظام 
الكلاسيكي للتراجيديا وامتداداته العصرية. 

1- المفهوم الكلاسيكي للتراجيدي 

أ- الصراع واللحظة 

ينجز البطل فعلاً تراجيدياً عندما يضحَى» 
بكامل إرادته؛ بجزء شرعي من نفسه؛ لمصالح 
علوية» وهذه التضحية يمكن أن تصل إلى حد 
الموت. هيغل يقدّم تعريفاً لهذاء مبيّناً تمزّق 
البطل بين مطالب متناقضة: «يتألف المأساوي 
من الآتي: أن يكون الطرفان المعارضان» في 
صراع ماء» على حق» لكنهما لا يستطيعان 
تحقيق المحتوى الحقيقي لغايتهما إلا برفض 
وجرح القوّة الأخرى التي لديها هي أيضاً 
الحقوق ذاتهاء وهكذا يصبحان مذنبين في 
أخلاقياتهما ومن هذه الأخلاقيات ذاتها» 
377 :1832). المأساوي ينتج من صراع 
محتّم ولا حل لهء لاعن سلسلة من الكوارث 
أو الظواهر الطبيعية الرهيبة» ولكن بسبب قدر 
ينقض على الوجود الإنساني. الشرٌ التراجيدي 
مرض عضال. وكما يقول لوكاش "عندما يرفع 
الستار»ء المستقبل موجود منذ الأزل". 

ب- أبطال المسرحية 

مهما كانت الطبيعة الدقيقة للقوى 
المتواجدة» فإن الصراع التراجيدي الكلاسيكي 
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يضع الإنسان دائماً في مواجهة مبدأ أخلاقي 
أو ديني علوي. بالنسبة إلى ظهور التراجيديا 
الإغريقية» «ليكون هناك فعل تراجيدي. 
يجب أن نلمس فكرة طبيعة بشرية لها طباعها 
الخاصة. ونتيجة لذلكء. أن تكون المخططات 
البشرية والإلهية مستقلة تماماً لتتعارض. لكن 
يجب أن تبدو وكأنها لا تنفصل أبداً عن بعضها 
البعض» (39 :1974 ,أقةممء!1). أيضاء بالنسبة 
إلى هيغل» إن موضوع التراجيديا الحقيقي هو 
الإلهي. ليس 7 بمعنى الوعي الديني. 
إنما الإلهي في تحقيقه البشري عبر القانون 
الأخلاقي. 


ج- التصالح 
. النظام الأخلاقي يحتفظ دائماء ومهما 
كانت دوافع البطل» بالكلمة الأخير : «النظام 
الأخلاقي في العالم» المهدّد بتدخل البطل 
التراجيدي الجزئيء» تستعيده العدالة الإلهية 
عندما يموت البطل» (377 :1832 ,اأعع168]). 
على الرغم من العقاب أو ال إن البطل 


والعدالة الإلهية» لآنه فهم أن رغيته كانت من 
جانب واحد» ونجر ل المطلقة التي 


يستند إليها العالم الأخلاقي للجنس البشري. 


هذا د نع منه شخصية تُعجب بها دائماء حتى 


لو كان مذنباً في أكبر الجرائم 
- القدر 


يأخذ الإلهي أحياناً شكل مصير أو قدر 
يسحق الإنسان ويمحق أفعاله. يعرف البطل 
بهذه السلطة العلوية ويقبل مواجهتها وهو 
يعلم بأنه يوقع على ضياعه حين يدخل في هذه 
المعركة. الفعل التراجيدي يتألف في الواقع 
من مجموعة من الحلقات التي لا يمكن أن 
يؤدي تسلسلها الضروري إلا إلى الكارثة. 
الحافز موجود داخل البطل»: لكنه أيضا 
يتعلق بالعالم الخارجيء بإرادة الشخصيات 
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الأخرى. يأخذ السمو هوياته المختلفة جداً 
خلال التاريخ الأدبي: الثروة» والقانون 
الأخلاقي (كورناي)؛ والإله المخفي (لدى 
راسين بحسب غولدمان؛ 1955)»: والشغف 
(راسين» شيكسبير)» والحتمية الاجتماعية أو 
الوراثة (زولاء هاوبتمان). 


ه- الحرية والتضحية 

هكذا يستعيد الإنسان حريته: «كانت فكرة 
كبيرة أن نسلمٌ بأن الإنسان يوافق على القبول 
بعقاب» حتى على جريمة لا يمكن تفاديهاء 


ليُظهر بهذا الشكل أنه حر بأن يخسر' حريته 


حتى» ويغرق في إعلان لحقوق الإرادة الحرّة» 
(10 :5 1975 520201 1 ماله ر8 18 1 اعطاءة). 
المأساوي هو إذن علامة القدرية, والقدرية 
المقبولة بحرية من البطل على السواء: إنه 
يواجه 00 التراجيدي» يقبل القتال» يأخذ 
على عاتقه الخطأ (الذي يحمّلونه مسؤوليته 
م ةا هده تسوية 
9 خلال عدا على معرفة ؟ الفرورة م ٠‏ من 
خلال تضحيته. يُظهر البطل جدارته بالعظمة 
التراجيدية. 

و- الخطأ التراجيدي 

إنه وفي الوفت ذاته أضل وسيب وجود 
المأساوي (الخطأ). بالنسبة إلى أرسطوء إن 
البطل يرتكب خطأء و«يقع في المصيبة لا لأنه 
شرير وصاحب نزوات» ولكن بسبب هذا أو 
ذاك الخطأ الذي ارتكبه» (2 1453 ,6/ي208/1). 

التناقض التراجيدي (ارتياط الغلطة 
الأخلاقية بخطأ التقدير) يشكل الفعل الدرامي» 
وأشكال التراجيدي المختلفة يمكن شرحها 
من خلال تقييم هذا الخطأ الذي لا يتوقف 
أبدا. القاعدة الذهبية للمؤلف المسرحي هي 
في كل الأحوال تقديم أبطال غير مذنبين 
بالمطلق. © وغير بريئين بالمطلق. يا يخفف 


| 


المؤلف التراجيدي من قوة الخطأء ويجعل منه 
صراعاً أخلاقياً يتجاوز الفردية وحرية البطل 
(كورناي)» و آخر يجعل من البطل كائناً 
متروكاً من دون شفقة تحت رحمة إله مخفى: 
هكذاء وبحسب غولدمان» تراجيدية البطل 
الراسيني تولد من «التناقض الجذري ما بين 
عالم من دون ضمير حقيقي ولا نبل إنساني. 
والشخصية التراجيدية يكمن نبلها في رفض 
هذا العالم والحياة» (352 :1955). 

يتفاوت الخطأ بحسبب الصراعات 
التراجيدية» ولكن بارت محى بقوله «إن كل 
بطل تراجيدي يولد بريئاً: ويجعل من نفسه 
مذنبا لينقذ الإله» (54 :1963). هكذاء وبالنسبة 
إلى راسين» «يكتشف الولد بأن أباه سييع؛ لكنه 
يريد وعلى الرغم من ذلك أن يبقى ؤلده. لهذا 
التناقض ليس هناك سوى مخرج واحد (وهذه 
هى التراجيديا بذاتها): أن يأخذ الابن على 
عاتقه خطأ الأب. وأن يريح ذنب المخلوق 
الإله» (54 :1963). لكن هذا الخطأ غامض 
عدا إنه يترجم أحياناً كغلطة؛ أو خطأ 5 
التقدير» أو خطيئة (في الترجمة المسيحية). 


ز- التأثير: الكائرسيس 


التراجيديا والتر اجيدي يُحدّدان وبشكل 
فى الجمهور. بالإضافة 
إلى تطهيرر الأهراة المشهور (والذي لا 
نعرف تماماً إن كان إلغاة للاهواء أو تطهيراً 
بالأهواء)» يجب على التأثير التراجيدي أن 
يترك عند المشاهد إحساساً برقي الروح. 
وغنى نفسياً وأخلاقياً: لهذاء إن الفعل الدرامي 
لا يكون تراجيدياً بحق إلا عندما يقدّم البطل 
للجمهورء وكتضحية» هذا الشعور بالتجلي 
(الخوف والشفقة). ْ 


أساسي بحسب التأثير 


ح- معايير أخرى للمأساوي 
لا تكتفى الجماليات المختلفة بالنظر إلى 
التراجيدي على مستوى واحد أنطولوجي 


5262 


وأنثروبولوجي. مازجة غالبا التراجيدي 
والتراجيدياء فإنها تعيد تحديد التراجيدي 
وفقاً لمعايير دراماتورجية وجمالية أكثر 
منها فلسفية» وهذا منذ التحديد الأرسطي 
الشهيرء الذي يقول إن الفعل التراجيدي هو 
تقليد لأحداث القصة. الكلاسيكية الفرنسية 
تشدّد على احترام الوحدات الثلاث. بعض 
المؤلفين» مثل راسين» يجعلون من هذه 
القواعد. وخصوصا قاعدة وحدة الزمن» 
حاجة داخلية. غوته. بدلا على أرسطوء 
يغير إلى أن التراجيديا تتميز ببناء مكتمل» 
الكاثر لرسيسن:. ك2 ا مميتة» وموحذة. 
ومطلوبة فى كل دراماء بل فى كل الأعمال 
الشعرية» (235 :9/1 .701 ,1970). أكثر من 
الجمهورء إن البطل هو الذي يشعر بالتعويض 
والمصالحة التراجيدية. بعد ذلك» وكردّ فعل 
فقطء «يحدث الأمر ذاته في عقل المشاهد. 
الذي سيعود إلى المنزل من دون أن يكون 
أفضل في أي شيء» (236 :9/1 .01م ,1970). 
مؤلفون آخرون يعطون الصراع التراجيدي 
تفسيرات متعددة: ما يتغيّر في كل واحد من 
هذه المفاهيم» هي غاية فعل البطل. بالنسبة إلى 
شيلر» يولد التراجيدي مع مقاومة ششخصيات 
ضد قدر قادرء مع المقاومة المعنوية للألم» 
التي توصل البطل إلى السمو. 
التحليل النفسي للمأساوي يحول ارد 
الأخلاقي إلى عامل غير موضوعي ممرّق بين 
شغفين أو طموحين متناقضين: هاملت منقسم 
بين رغبته في الانتقام واستحالة التصرّف 
بسبب إنسانيته. 
يقف شيكسبير» كما يرينا ذلك غوته بشكل 
رائع» عند مفترق من الوعي التراجيدي؛ في 
لحظة ضعف التراجيدياء بين القديم والجديد» 
والواجب والتمنى: امن خلال الواجب» 
تصبح التراجيديا كبيرة وقوية» ومن خلال 
التمئي ضعيفة وصغيرة. من هذا الطريق 
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الأخير» وُلدت الدراماء ما إن أبدلنا الواجب 
المخيف بالتمئى» ولأن هذا الواجب يجامل 
ضعفقناء 10 بالتأئل لأنتاء وبعد انتظار 
موجعء حصلنا أخيرا على تعزية بسيطة» 
(224 :آلا .7201 ,1970 ,عطاء00). شيكسبير 
«يصل القديم بالجديد بطريقة فائضة. التمني 
والواجبف يحاولان المحافظة على التوازن 
في مسرحياته. الاثنان يتصارعان بقوة» ولكن 
بطريقة تجعل الواجب هو الخاسر دائماً. لم 
0 أحد أبداً أن يقدّم الرابط الأول بين 
التوق والواجب ف في الطبع الفردي. الشدخضية» 
إن أخذت من جانب طيعهاء ١يتوجب‏ عليها»: 
إنها محدودة مُقدرة للخاص. لكن ككائن 
بشريء إنها «تتوق إلى»: هي غير محدودة 
وتريد العام» (224 :71 .701 ,1970 ,عطاعه0). 


2- تحاوزات المفهوم الكلاسيكي 
أ- نزع فتيل المأساو يِ 

إمكانية التراجيديا أيضاً متصلة بالنظام 
الاجتماعي. إنها تفترض القوة الكاملة للسمو 
وتمتين القيم التي يقبل البطل بأن يخضع لها. 
يستتبت ب النظام دائماً في نهاية الأمرء سواء كان 
من جوهر إلهيء ميتافيزيقي أم بشري. 

التاريخح والتراجيديا هما عنصران 
متناقضان: عندما نشعر بأن البطل التراجيدي 
يخفي وراءه خلفية تاريخية» تخسر المسرحية 
الطابع التراجيدي الفردي لتنتقل إلى موضوعية 
التحليل التاريخي. 


لهذاء إن نظرة أكثر تاريخية إلى العالم 
تلغي الرؤيا التراجيدية تماماً . إن كنا على سبيل 
المثال» مع ماركس» نرى الشخصية: لا كمادة 
غير رفن إنها تميس حن يعدن الطنات 
والتيارات» لا تعود حوافزها عندها رغبات 
صغيرة فردية» بل طموحات مشتركة لطبقة ما. 
عندهاء لآ يكون التراجيدي سوى اصطدام بين 
«مرافعة ضرورية تاريخياً وتطبيقها المستحيل 
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عملياً» (187 :1967 ,5ة1!). عندهاء يصبح 
المأساوي انفصالاً ما بين التطبيق الفردي 
والواقع الاجتماعي وفشل الفرد أمام نظام 
أخلاقي سيحصل أو حصل. بالنسبة إلى النظرة 
الماركسية أو حتى وبكل بساطة تلك التي 
تحوؤل المجتمع» يقيع التراجيدي في تناقض 
(بين الفرد والمجتمع) لم يُلغْ أو لا يمكن 
إلغاؤه إلا بدفع أثمان باهظة من الصراعات 
والتضحيات السابقة: «تراجيدية الأم الشجاعة 
وحياتهاء والتي شعر بها الجمهور بعمق» 
كانت تكمن في تناقض مخيف» يدمّر الكائن 
البشري. تناقض كان يُمكن أن يُحل» ولكن من 
قبل المجتمم بذاته فقطء بعد دفع ثمن باهظ 
من الصراعات الطويلة والرهيبة» (بريخت). 
يميز غولدمان» وبحق» ما بين التراجيدياء 
حيث يكون الصراع عضالاً» والدراما» حيث 
يكون عرضياً: اسنسمّي «تراجيدياً» أو مأساوياً 
كل مسرحية تكون فيها الصراعات لا تُحلٌ 
على الإطلاق» و«دراما» كل مسرحية تحل 
فيها الصراعات (علي الصعيد الأخلاقي 
على الأقل) أو لا تُحل بعد تدخل عرضي؛ 
لعامل كان من الممكن أن لا يحصل»؛ بحسب 
القوانين التأسيسية للمسرحية» (75 :1970). 


ب- رؤية تراجيدية» رؤية ساخرة 


برهن ن. فراي (1957) كيف أن تطوّر 
التراجيديا قادها إلى السخرية» إلى إدراك 
إمكانية إبطال («الصعود الذي يمكن مقاومته» 
كما يقول بريخت) الحدث التراجيدي 
ونتائجه. سلطان التراجيدي بدأ يأخذ شكلاً 
إنشانا أو الحماعياء ال تهذا عا يجن أن 
يكون» أصبح «على كل حال هكذا هو الأمر؛» 
تركيز على الأحداث التي لا مفرٌ منها ورفض 
للبناءات الأسطورية (285 :1957). عن هذا 
التحول التراجيدي. سينتج» في المقرن التناسع 
عشرء «الشيكسالسدراما» (تراجيديا القدر) 
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(بوشنرء غراب, هيبيل» إبسن وحتى هوبتمان) 
حيث تكمن السلطة العليا في انسداد المجتمع 
وغياب الأفق المستقبلي. 


ج- رؤية تراجيدية. رؤية عبئية 


بين التراجيدي والعبثى» الطريق أحيا 
ضير جد وخضوصاً عندما يعجر الإنسان 
عن تحديد طبيعة القوى الفوقية التي تسحقه. 
أو ما إن يشك الفرد فى عدالة وشرعية 
سلطان التراجيدي. كل استعارات التاريخ» 
كتقنية عمياء» تكشف بالعمق بذور العبث في 
الفعل التراجيدي: عندما حاول بوشنئر شرح 
التاريخ» لم يجد أي تفسير أو وسيلة تحرك: 
اشعرت بأنني ممحوق تحت قدرية التاري: 
الرهيبة. أنا أجد. في الطبيعة البشرية انتظاما 
فوكناة وفي العلاقات البشرية قوة لا يمكن 
وقفهاء تخصّ الجميع ولا تخص أحداً . الفرد 
ليس سوى رَيّد فوق الموج العظمة صدفة 
محضء هيمنة العبقرية لعبة دمى. صراع 
مضحك ضد قانون قاسء. سيكون من الرائع 
معرفته» ولكن من المستحيل السيظرة عليه 
(162 :1965). فى يومنا هذاء يبدو الارتباك ما 
بين المأساوي والعبثى أكبرء إذ يبدو أن كبّاب 
مسرح: العبت. (كاموه .يوئيسكو» بيكيك:.. 
إلخ) احتلوا مكان التراجيديا القديمة. 
وجددوا التقارب ما بين الأنواع» من خلال 
مزجهم للكوميدي والتراجيدي» كمكونين 
00 وضع الإنيان العبثي . 3_5 تعد 
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العمل المسرحي 


اا 00011 


| بالإنجليزية: 10[ أمءتطمءط؟؛ 
بالألمانية: 14©طه17601؟ بالإسبانية: -©2/ 


[ه1مء1 وزهط. 


هذا التعبير - الذي قد يكون ترجمة غير 
واعية لل مودلبوخ (اهناط80006[1) البريختي 
الذي يحمل اسم ثياتراربيت (1626614وءط1) 
(2)1961 عرف في الخمسينيات والستينيات 
انتشاراً واسعاء لأنه لم يكن يعني التمارين 
بإشراف المخرج فقطء وحفظ الممثلين 
للنصء. ولكن أيضاً التجليل الدراماتورجي» 
والترجمة والاقتباس»+ والارتجالاات 
الحركية» والبحث عن الحركة. عن القصة 
أو انفتاح النص على معانٍ متعددة» وتموضع 
الممثلين» واختيار الأزياء» والديكورات» 
والإضاءة... إلخ. العمل المسرحي يتطلّب 
إذن رؤية دينامية وعملية للوخراج. لاا شك 
في أننا نجد آثارها في النتيجة النهائية» وأحياناً 
يكون من المقصود المحافظة وعرض هذه 
الآثار كجزء مندمج في المسرحية. 

كانت المجلة الفرنسية ترافاي تياترال 
([1ه1 116 [1ه«ه:17). التى صدرت بين عامى 
1 و1981» تهتم بكل مستويات إنتاج 
العرض والنشاط المسرحيء عائدة بذلك 
إلى الرؤية البريختية عن التنظير القائم على 


ممارسة مستمرة ومحولة. 
تا 
حدسر 


أعمال الممثل 
خخ نا نكف ]1 1 
بالإنجليزية: عكلعرءنده 4010«5؟ 
بالألمانية: ع«لاط«ءاء1ترددده/50؟ بالإسبانية: 
««ماعه أء0 ماعذء66. 
تمرينات (لدى ستانيسلافسكيء. مايرهولد. 


كوبوء دولان» بريخت. فيتيزء لاسال) غالياً 


ما تؤدّي إلى تحضير دقيق لمشهد إخراجي 
قصير. من هنا تأتي فكرة تنظيم التمارين 
وجعلها أعمالاً للممثلين تتحوّل إلى عروض 
داخل المدرسة أو لمجموعة من الأصدقاء أو 
المحترفين (مثلاً في إن [س في سترازبورغ 
أو في السي دي إن آ في غرونويل). غالباً ما 
يتنظم التلاميذ - الممثلون فيما بينهم» من 
دون مخرج» ويختبرون أساليب من العروض 
التجريبية. 0 متفاوتة جدا: أحياناً يجد 
الممثلون أنفسهم وقد تحرروا من وصاية 
قائد اللعبة» وأحياناً أخرى يُتركون لأنفسهم 
فيشعرون بأنهم مزعزعون أكثر منهم متجدّدون 
(1985 ,64-65 .مط ,عنأطباط اءة176). 


المنصة 
18410 12 
هه بالإنجليزية: 800705 2 ع2ع5/0؟ 
بالألمانية: 827611 416 ,1ك5ذة©2؟ بالإسبانية: 


0 . 
تاريخياء إن المنصة (ألواح الخشب) هي 
اللا ما 0 
المكر واللمكز والاشمسنين سة معد إنها تناسب 
المسرح الشعبي» ا 
الملاهي والبهلوانيون (على #البون نوف». في 

بداية القرن السابع عشرء مثلاً). 
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بعد ازدياد الآلية المسرحية» ووهم الخشبة 
الإيطالية» تكتشف السينوغرافيا من جديد» هذا 
الفضاء العاري الذي يجعلنا نقدر براعة الممثل 
الحركية ونقاء النص: «سواء كانت جيدة أم 
سيئة» بدائية أو متطورة» اصطناعية أو واقعية: 
نحن نريد التنكر لكل آلية (...). في العمل 
الجديد. ليتركوا لنا منصة عارية» ,ناة©م00) 
(1974:31-32. 
عودة المنصات متعلقة بفكرة (القابلة 
للنقا؟ للنقاش) أن النص الدرامي المهم يتكلم عن 
نفسه» من دون أن يحمّله المخرج تعليقات 
بصرية. . آلية تختفيء وأخرى تحل مكانها : إنها 
آلية الممثل الذي يؤمّن التنسيقات الفضائية» 
يرينا الخشبة وخارجهاء يخترع أعرافاً جديدة 
من دون كلل» ويزايد على المسرحة (كما 
مشاهد البهلوانيين فوق المنصات المرتجلة» 
واليوم. امسرح الشمس»)). المنصة هي أحياناً 
يضا منصة برهنة (لدى بريختء» ١مشهد‏ 
الطريق») يجبر الممثل على إعادة تمثيل 
الحادت الذي كان شاهداً عليه)» مسار مرسوم 
سلناء حك تاريخ أو جهاز - مجثم للممثل 
الذي يعيد خلق و «يجسم» القفضاء ء انطلاقاً من 
نفسيه. إنهاء وفى النهاية» منصة وثب للممثل 
المعرولة لنشجة وسيد نصه. 
ميتي مسار» حيز. 
نموذج 
ا/ 
للك بالإنجليزية: #صزة؛ بالألمانية: -(1 
5 بالإسبانية: 0جزة]. 
شكلية أو أخلاقية» يعرفها الجمهور مسبقاً 
وتبقى ثابتة طوال المسرحية. هذه المميزات 
حدّدها التقليد الأدبي (قاطع الطريق الكبير 
القلب» والمومس الطيبة؛ والمتباهي وكل 
شخصيات الكوميديل دل آرتي). هذا التعبير 
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يختلف قليلاً عن «النمطى المقولب»: لا 
يملك النموذج لا رتابة النمطي المقولب ولا 

سطنحته ولا طابعه التكراري: النموذج يمثل 
فرداء أو على الأكل دوراً يميز تجالة ما أو آفة 
(كدور البخيل» أو الخائن). حتى لو لم يكن 
مهيز باه بملك على الأبل ملامح إنسانية 
موافق عليها تاريخياً. 


1- يولد النموذج ما إن تكن هناك تضحية 
بالمميزات الفردية والمبتكرة على حساب 
تعدا أو تقيخدي لا بسر المكا هن متعوى: 
لع ل الى يجكى. عنه» من 
خلال سمة نفسية» وبيئة اجتماعية أو تشاط ما. 

2- النموذج السيئع الصيت: يُعاب عليه 
سطحيته وعدم تشابهه الأشخاص 
الحقيقيّين . يشبهونه بالرمز الكوميدي المخدد. 
من خلال المنظر البرغسوني» ك «آلية منسوخة 

عن الحيٌ؛ (1899 ريت يلاحظ أن 
الشخصيات التراجيدية تملك بعداً أكثر إنسانية 
وفردية بكثير. على الرغم من ذلكء أكثر 
الشخصيات المشغولة جيداًء ليست في الواقع 
سوى مجموعة من السمات» أو العلامات 
الفارقة» ولا علاقة لها أبداً بشخص حقيقي. 
وفي المقابل» النموذج ليس سوى شخصية 
تعترف» وبصراحة» بحدودها وبتبسيطها. 
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وفي النهاية» إن النماذج هي الأكثر قدرة على 
الاندماج في الحبكة؛ وعلى أن تكون غرض 
إثبات مرحء من من زاوية تميزها بفكرة ثابتة 
تضعها في صراع مع الشخصيات الأخرى 
(المحددة أو النموذجية هي أيضا). 


3- توجد الشخصيات النموذجية في 
الأشكال المسرحية ذات التقاليد التاريخية 
القوية خصوصاء حيث الشخصيات المتكررة 
هذل نماذج إنسانية كبرى» أو آفات يهاجمها 
المؤلف المسرحي . تاريخياء غالباً ما يُفسّر 
ظهور هذه ا ذات. الصورة النمطية 
المقولبة؛ أن الممثل ذاته في الواقع كان يلعب 
الشخصية» وكان يطور لها عبر السنوات 
حركية معيئة» م ات الماجن؛ أو 
بسيكولوجية أصلية: عضن اللراماتوؤرجِيات 
لي تستطيع الاستغناء 1 النماذج (الهزلية؛ 
وكوميديا الأطباع والتصرّف). أحياناء يصبح 
تقذيم النموذجيء أي العامء و«الفلسفي؛. 
حاجة لدى المؤلف المسرحي 
54 العواملي (نموذج)) ممثل» دورء 
استخدام. توزيع. 
لغ] ب 1978 ,له أء 22أجم :1964 ,لإعائمع8 

2 ,لا820055 :1981 ,اأء1162آ1 
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الوحدات الثلاث 
(112015) 101115 


ع بالونجليز ية: كازولا ,كه 1/ةدرلا؟ 
بالألمانية: 3211010 بالامانة: 0 


إن نظام الوحدات الثلاث هو في الوقت 
الكلاسيكية. ولن يكون له معنى إلا بإعادة 
تموضعه في السياق الجمالي - الأيديولوجي 
لعصره. 

1- المصادر: 

تشكلت قاعدة الوحدات الثلاث كمذهب 
جمالي في القرنين السادس عشر والسابع عشر 
-أطتث "8 ,1637 3 1630 06 ,متواعمهطت) 
(0165هموعء751 2آ ,1657 2ه 8236 معتمدة 
على كتاب فن الشعر لأرسطو المعتبر - خطأ 
- كمصدر و«مشرعن» لمفهوم الوحدات 
الغللاث. وإلى وحدة الفعل التي أوصى بها 
أرسطو فعلاً (5 .«هطك ,عو20611): أضيفت 
وحدة المكان ووحدة الزمان» تتائير الترجمة 
والتعليق الذي وضعه كاستلفترو -02385]6176) 
(0 حول أرسطو (1570). لم تحترم هاتان 
الوحدتان كلياً بشكل تام سوى 0 لأنهما 
فرضتا قيوداً قاسية جدأً على الدراماتورجيا. 
لقد لعبتاء دور «صمام الأمان») خاصة لتجارب 
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ومجاولات الدراما الملجمية. لقد أعطى 
بوالو أشهر تحديد لها: «في مكان واحد؛ في 
يوم واحدء حدث واحد يكتمل ويستمر حتى 
2- النتائج الدراماتورجية 

ترتكز القواعد» وعلى الرغم من كل 
(للعرض) بالزمان/ المكان الخارجي (للمادة 
المقدمة). مبدأ الوحدة يميل إلى جعل 
الزمانين/ المكانين يلتقيان» وجعل الفعل 
وهذه من اهتمامات الدراماتورجيا الأساسية 
(لأسباب فعلان بالحقيقية والذوق الرفيع. 
التمكّن من جعل الفكر يشمل مجموعة 
محددةٌ). 

تجد المادة الدرامية نفسها أمام امتحان 
صعب : التركيز» وتشويه الأحداث» وعزل 
اللحظات المفضلة (الأزمة)؛ وسرد الأحداث 
الخارجية وجعل الفعل الدرامى أمراً داخلياً. 
3- أنواع أخرى من الوحدات: 

أ- وحدة النبرة 

تطالب الكلاسيكية بالوحدة في تقديم 
الأفعال الدرامية. يجب ألا نقفز من مستوى 
لغوي إلى آخرء ومن نوع إلى آخر. يجب 
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أن يبقى المناخ ذاته (التماسك). يجب أن 
تكون هناك وحدة اهتما م «التي هي المصدر 
الحقيقي للانفعال المتواصلة عل ع1810003) 
-ه1 | “م5 001435 015] معز جرع27 ,]110 2آ 
(1721,ء6001ع. 
ب- وحدة ضمير البطل: نظام الوحدات 

تقترب هذه الوحدة من وحدة الفعل 
الدرامي» لكنها تسمو بها وتشكّل الوحدة 
الأساسية للدراماتورجيا الكلاسيكية» التى 
تتعلق بها كل الأخريات» ويحدد البطل؛ كما 
برهن ذلك هيغل» من خلال معرفة ذاته» التي 
تشكل جسداً واحداً:مع أفعاله. فلا ب 
مناقفضة نفسه. ويسيطر كماما على الوافيم . 
ليس هناك في داخله أي تناقض مجتمعي إلا 
وتولى أمره. وضميره -إنعكاسن . لهذا وححجدة 
ضميره تفرض وحدة فعله. التي لا تتفكك إلى 
عمليات متناقضة (كما لدى بريخت مثلاً بل 
تشكل كليّة. وقنكا وحدة الزمان عن وححدة 
الفعل الدرامي: : لا يستطيع الزمان, بالواقع» إِلّا 
أن يكون مليئاً ومتواصلا. إنه انبثاق من وحدتي 
الضمير والفعل الدرامي. الوحدة الأخيرة» 
وحدة المكان» تنشأ بدورها عن وحدة الزمان: 
في وقت قصير وزمان متجانسء لا نستطيع 
الابتعاد كثيراء ولا القفز من زمان إل آخر. 
(هكذا أدخل ماغي عام 1330 وحدة المكان 
التي ليست موجودة لدى أرسطو). 
4- وظيفة الوحدات 

إذا كانت الأبحاث الكلاسيكية تبذل جهداً 
كبيرا لتفسير :ضرورة هذه القواعد الموحدة» 
مرتكزة على سلطان القدماءء ومتحكمة بإنتاج 
حقبتهم الملتزمة جدأء فهي لا تقول ما فائدة 
تنظيم ممائل فلسفياً وجمالياً . وظيفة الوحدات 
لد تظهر أبدا بوضوح» أو على كل حال» 
تختلف من نص إلى آخر. المسوغ الأساسي 
المذكور هو المحتمل الوقوع: الخشبة 
الموحدة والمركزة يجب أن تتمكن من 
الإيحاء للمشاهد» الذي لن يقبل بالتنقل خلال 
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ساعتين من العرض بين أماكن وأزمنة متعددة. 
سينتبه عندها إلى الفراغات والانقطاعات 
في البناء الدراني: ما سينتج تأثيراً انفصالياً 
سيكاً. لكننا : أيضاً ذكر السبب المضاد: 
تركيز الحدث يجبر على القيام بانقطاعات 
ويتلاعبات لا يمكن أن تحدث أبداً. كما 
يلاحظ هوغو في نقده التراجيديا الكلاسيكية؛ 
«الغريب في الأمرء أن الووتتبية يدّعون أنهم 
يدعمون قاعدة الوحدتين (الزمان والمكان) 
بالمحتمل الوقوعء في ما أن الحقيقي هو الذي 


:-. يقل هذه القاعدة فعليا. ما هو غير الحقيقي. 


بالفعل» أكثر من هذا الرواق؛ هذا البهو. هذه 
الردهة» هذه الأماكن التافهة التي تستمتع 
تراجيدياتنا بالحدوث فيهاء» حيث يصلء من 
دون أن نعرف, المتآمرون لإلقاء خطاباتهم 
(1827 باأع ممه عل ععذؤامعم). 


يجب إذن البحثء خارج فكرة المحتمل 
الوقوع المطلقة عن تعليل لقواعد الوحدات» 
وشرحها أولاً من خلال الظروف المادية 
لخشبات القرن السابع عشر: على الرغم من 
كل الآلية» فإن التغييرات المكانية والزمانية 
مرئية في الحال. وهي تجبر الجمهور على 
القبول باتفاقية رمزية» لأن الخشبة لم تكن 
ل ل 
إلى مكان وزمان آخرين 

ا ا 
المحتمل الوقوع؛ المذكورة غالباً مع أ 
ضد الوحدات» هي فكرة مر ناريضي ولا 
سس تظرياء وبطريقة مطلقة» لاستعمال أو 
تجاهل الوحدات. الاتفاقية التي تسمح بهذ 
الوحدات هي في المقابل عامل حاسم. يجب 
أن نعرف» وبكل بساطة. إن كنا نريد إخفاءها 
وتجاهلها لإعطاء الوهم بمردود واقعي للفعل 
الإنساني؛ أو قبولها والإشارة إليها لقبول 
الطابع الفني والمسرحي للعرض. بالنسبة 
إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية وقواعدهاء 
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فالغموض تام: من جهة» هي تقبل التجريد 
والتركيزء والأداء المتعارف عليه. وعندها 
تكون الوحدة ورقة رابحة لا عائقاً. ومن الجهة 
الأخرى. لديها ادعاءات بالوهم الطبيعي» فهي 
تعلن الواقعية والطبيعية» من خلال إرادتها 
بجعل عرض الواقع والواقعية المعروضة 
يتزامنان..ولكن في الحالتين» فإن الوحجدات 
هي اتفاقيات متعارف عليها وقوانين مسرحية؛ 
أكثر منها مبادئ أبدية مستخلصة من تحليل 
للواقعية 

تسويغ الوختدذات -موجود في مكان 
آخر» وإن: كانت الكلاسيكنية: لا 2 تقول شيا 
عن هذا الموضوع. فالسيب لين نزوة» بل 
نقصاً في بعد النظر التاريخي. وإيمان كوني 
ومتحجر بالإنسان الذي يدعي بأنه» وبشكل 
نهائي» يقرّر الطبيعة البشرية والوسائلٍ ألفنية 
لتقديمها. إن الوحدات ب وخصوصضا وعحدة 
الفعل الدرامي التي تتفق بشأنها كل المذاهب 
والمؤلفين المسرحيين - هي في الواقع تعبير 
عن نظرة وحدوية؛» متجانسة للإنسان. الإنسان 
الكللاسكي :هو قبل كل شي» ضعير غير قابل 
للتصرّف ولا يتقسمء ويمكننا أن نحوله إلى 
شعور فقط» أو ملكية» أو وحدة (مهما كانت 
الصراعات التي هي موضوع المسرحيات» 
لكنها موجودة لتحل). إن المنظرء القوي 
بوحدة الدواذة والأفعال هذه. لا يفترض 
لحتلة واخدة آن الضمير يستطيع هو أيفا أن 
يعجر ما إن ريع حكس عالم موحد 
ومعمم» وسيظهر هو أيضأ كضمير مزيف. 
وكتمزق اجتماعي أو نفسي . ٠.‏ وما إن يكون 
هناك انقطاع وحوار - كما لدى هوغوء بوشنر 
أو موسيه - تتفتت الوحدة المطمئنة. ويحل 
مكانها الحوار والتنوّع. الشخصية والعرض 
السرحي ترقفان. عن كرنهما وحدة 9 
تعجزأ. الكتابة الدرامية لا تقاوم انقساماً كهذاء 
والعرضٍ لا يعود عالماً مموهاء ومستقلاء 
ومنقولاً عن حقيقة موحدة. . إنه يحتاج إلى أن 
يبنيه راو (في القرن التاسع عشرء بدأ الشكل 
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الدرامي. شيئاً فشيئأ» بالتفشخ. من خلال 
تدخلات ملحمية عدة لدى بوشنر وغراب» 
ولدى هوغو أو ماترلينك أيضاً). انطلاقاً من 
هناء لم تعد أي وحدة - الزمان - المكان» 
والفعل الدرامي» والتبرة أو «الاهتمام» - 
تستطيع أن تخفي هذه التعددية. إن كانت في 
عصرنا (مع بيرانديلوى بريخت أو بيكيت) قد 
فتت كل الوحداتء فذلك يعود إلى أن نهاية 
الإنسان ونهاية ضميره الموحد لم تعل سر 
على أحد. إنه تفتيت نسبي على كل حال - أو 
يعود إلى تشكيل جسد واحد في الحال - - لأنه 
ليس من السهل الاعتراف بأن الفعل الإنسا: 

آخر معقل لشجار الموحدين؛ 0 
يتخلخل» وهو يتابع لفت انتباه جمهور اليوم» 
هذا الجمهور الذيءلا يأخذ القرار؛ حتى لو 
كانت الأمور ليست على ما يرام؛ برقض ل المبدأ 
الذي صاغه الاب دوبينياك؛ ذ في القرن السابع 
عشر وبكل وضوخ: الحاجة إلى نظام متأضي 

في فى الفكر الإنساني. 

لطأ جدا )5‏ :371205114171 ,2/6076 ,21308 
0611 رعأماقعة زردعنامء015 دحل غأتصنا*آ 
غ1 165 ,0611914ج 471 رععة:110 : 5 .مقط 
1 471510115 192 راوع 543 ...ل اماج 
| ةأصته 001717711165 وعتاء20 ع0 
5771 671:] كوء :ماع20 ,ع8 5311 :1550 
6 )1 رمماء 17[مع 351 0) 1561 
6 471 ,101111ا8آ :1570 ,04715101 


ع0 2/5 راأعتلة/1 :1593 ,كقم؟ ]1 
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,7115ل 17035 دع[ لاى كرلتوع 1215 رع ااأعصسمن0 
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للخضول على لكنضة عاملة» ولكنها غير 
محددة بالوحدات فقطل يجب العودة إلى قسم 
كتاب 806110116آ. 


وحدة الفعل الدر أمى 
1011120211017 
نهد بالإنجليزية: «10اء4 “ره «مة؟ 


بالألمانية: ‏ ع1[كمه 17‏ «عك انع راط 
بالإسبانية: «10ععه 0 10711090. 


يكون الفعل الدرامي واحداً (أو.موحداً) 
عندما تنتظم كل المادة السردية حول قصة 
رئيسية» وتكون كل الأحداث الثانوية مربوطة 
منطقياً بجذع الحكاية المشترك. من بين 
الوحذات الثلاثء. إنها الوحدة الأساسية. 
لأنها تتعهد البناء الدرامي بكامله. يفرض 
أرسطو على الشاعر أن يقدم فعلاً درامياً 
موحداً: «الرواية (. ..) يجب ألا تتضمن سوى 
فعل درامي كامل واحد. وأن تكون أقسامها 
00 بشكل لا نستطيع معه الإخلال 

أو نزع واحدة منها من دون التأثير في 
اد لأن الشيء الذي يستطيع أن 
يكون في الكل أو لا يكون» ومن دون أن 
يظهر ذلك» هو ليس جزءاً من الكل». (فن 
الشعرء لأرسطوء 1451 أ). وحدة الفعل 
الدرامي هي الوحدة الوحيدة التي يحترمها 
المؤلفون المسرحيون. ولو جزئياً على الأقل. 
لا لأنهم يريدون المحافظة على معيار معيّن 
ولكن لحاجة داخلية في عملهم. خلال 
ثلاث ساعات من العرض»ء ليس من الممكن 
مضاعفة الأفعال الدرامية» وتقسيمها أو جعلها 
متشعبة إلى ما لا نهاية: سيتوه المشاهد من 
دون تفسيرات» واختصارات وتعليقات راو 
من خارج الفعل الدرامي. لكن تدخل الكاتب 
هذا غير معقول فى الدراماتورجيا الكلاسيكية 
(اثلا تالحمية): بحب غاق المؤلف المسرستى 
إذن أن يخضع لقاعدة وحدة الفعل الدرامي 
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الحرفية. يمكن شرح وحدة الفعل الدرامي 
ربماء من خلال البساطة النسبية للسرد بحده 
الأدنى؛ والحاجة إلى الأمان التي يشعر بها 
كل قارئ أمام رسم سردي مختصر وكامل. 
الدراماتورجي وتلقي المشاهد على السواء: 
لأن هذا الأخير هو الذي يقرر إن كان الفعل 
الدرامي للمسرحية يشكل كلأآء ويمكن 
اختصاره برسم سردي متماسك. 


وحدة المكان 
11110 21 101112 
بالإنجليزية: ©ع0م5 ره «طزم/]؛ 


بالألمانية: 75 465 217611؟ بالوسبانية: 
7مود] ع4 0:11060. 

إنها تفرض استعمال مكان واحد. يمكن 
أن تشمله نظرة المشاهد. على الرغم من ذلك» 
تقسيم هذا المكان ممكن: غرف قصرء شارع 
فى المديئة» «أماكن يمكن الذهاب إليها خلال 
الأربع والعشرين ساعة» (كورناي)؛ ديكورات 
متعددة فى وقت واحد. 

وحدة الزمان 
5 21 1010111 

بالإونجليزية: ©3177 ره 1017؟ 
بالألمانية: 2614 “4 /511761؟ بالإسبانية: 
محء1! ع 1/1100 . 

هذه القاعدة» المعترض عليها غالباء 
تفرض أن لا تتعدى مدة الفعل الدرامي 
المعروض الأربع والعشرين ساعة. أرسطو 
يحضم يعدم جار م | «(دورة الشمس» (12 أو 
4 ساعة). بعض المنظرين (في القرن السابع 

عشر الفرنسي) سيذهيون إلى حدّ فرض أن لا 

يتعدّى الزمان المعروض مدة العرض. 

وحدة الزمان مرتبطة ارتباطاً وثيقاً بوحدة 


| 


الفعل الدرامي. انطلاقاً من أن الكلاسيكية 
- وكل مقاربة مثالية للفعل البشري - تنفي 
تقدم الزمان وفعل الإنسان على مسار قدرهء 
يجد الزمان نفسه مضغوطا ومسحوبا 1 
الفعل المرئي للشخصية 0 الخشبة. 
متيما لضمير الشخصية. 0 
وبما أن الدراما التحليلية 66 لا يمكن 
تفادي الكارثة المعروفة مسبقاً) هي نموذج 
التراجيدياء د يصبح الزمان مسحوقاً بالضرورة» 
وليس 00 سوى الوقت الكافي للتعبير عن 
الكارئة فقط: «وحدة الزمات تسجل القصة 
لا كعملية بل كقدر لاا رجوع فيه ولا تغييرة 
(207 :4 1977 ,لاأعأسمءطلنا). 


الوحدة الصغرى 
1آ11 102711111177111 
زه بالإنجليزية: انملا أهتمفدمفلل؟ 
بالألمانية: 201611 6ل237:2:؟ بالإسبانية: 
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البحث عن وحدات صغرى في العرض» 
ليس نزوة سيميولوجي مشغول بإيجاد 
الوحدات وبنائها فى العرض»ء وبمساعدة نقطة 
'الارتكاز هذهء اكتشاف الأرض المجهولة 
لكيفية العمل المسرحي. هذا البحث يفرض 
نفسه ما إن نتصوّر العرض كمجموعة مواد 
وضعت في مكانها بفضل الإخراج. وتنظيمها 
وتوجيهها هما اللذان يخلقان معناه. 

1- وجود الوحدة الصغرى 

انطلاقاً من الرغبة في العودة إلى ينابيع 
«المادة» المسرحيةء صار هناك انشغال 
بتمييز «ذرات») مسرحية المعنى»؛ من خلال 
تعريف الوحدة كأصغر إشارة يرسلها الزمان 
(258 :1964 ,وعطتتة8). على الرغم من تحذير 
كوزان الواضح (1968). أدّت هذه الخطوة إلى 
وصف الخشبة كمجموعة مقطعة من إشارات 
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محدودة البعد. العلاقات ما بين الإشارات 
وتراتبيتها لم تتضح.؛ بسبب غياب مشروع أو 
بناء يمكنه جذب أنظمة متعددة تشارك فى 
المجموعة ذاتها (المعنية). بالانشغال بالتمييز 
بين الإشارات»: نسينا أن الوحدة الصغرى 
تتعلّق بالمعنى العام» وأن التقطيع لا يكون بريئاً 
على الإطلاقء لكنه يجسد دائما وظيفة المعنى 
الذي يعزوه اتام 

التحليل «التفتيتي» للخشبة ترك الآن, 
أو .على الأقل أكمل بالبعد الذي يسميه 
«بنفيئيست»2 دراسة دلالة الألفاظ. الذي يعيد 
انطباع المشاهد الغام والمعتى الشامل: 


2- السيميائية ودراسة دلالة الألفاظ 

هناك طريقة أخرى إذن» تقضي بعدم 
البحثء بأي ثمن» كما يحدث بالنسبة إلى 
اللغة» عن وحدات سيميائية» أي «تحديد 
الوحدات؛ ووصف علاماتها الفارقة واكتشاف 
معابير تمييز أكثر دقة» :1974 ,عاولمعتتمء8) 
(64. سيكون الانطلاق من المعنى الشامل؛ 
من «المقصود». إذن من جانب دلالات ألفاظ 
الخطاب المسرحي. 

من الآن وصاعداًء كل وحدة هي مدمجة 
بمشروع شامل: مشروع دراماتورجي» حالة 
أو حركة. بعد ذلك» سيأتي الاهتمام بمعرفة 
إن كانت دلالة الألفاظ (المعنى الشامل) 
يمكنها أن تجتمع لتنتج تعبيراً أو تتميز على 
شكل وحدات سيميائية. بالفعل» يمكننا القول 
عن سيميائية اللغة: إنها «جمّدت» وبشكل 
متناقضء من قبل الأداة نفسها التى خلقتها: 
الإشارة» (66 :1974). كون المسرح لا يملك. 
كما اللغة» وحدات صغرى كالكلمات التى 
تشكل بغداً سبمياياً ودالاً على الألفاظ فى 
الوقت ذاتغه يفرقن التعاداً عن البعد السيميائى 
المسرحي. هذا البعد السيميائي للتعبير الفني» 
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يغطّى أفكار الأحداث المسرحية» والتلقى 
وحدات المعنى المسرحى لن تبقى إذن 
الوحدات الصغرى. بل الاصطناعية والشاملة. 
(مراجعة «التقطيع» من أجل عرض بعض 

الوحدات الشاملة). 
ل :1973 ,1968 لتلااتل 1929 ,مممعط 
ع :197/8 ,عمتتةن) :1973 ,1970 ,5ةتتتأء01) 
1978 ,23715 :1979 ,1978 ,11321015 
076 ا ]1 


7 1011111 
11114111 
إن كانت الدراسات المسرحية 6 نظرياء 
برامج طموحة جد فإن تعليم المسرح محدود 
أكثر كثيراً. تبدو الصعوبات وكأنها تتراكم 
على مدرسة الممثلين» تاركة في حيرة تلاميد 
التمثيل والسلطات المدرسية والجامعية على 
السواء. هذه الصعوبات لا يمكن التغلب 
عليهاء وخصوصاً أن التقليد الغربي لا يحصر 
التعليم بالتمرين الجسدي ودراسة تقليد 
ا بل يدعي إعداد الشخصية الكاملة 
إن الإعدادى 5 ا الذاتي و«إعداد 
0 والانزلاق في مفردات اللغة معبر. 


1- برنامج عبثي 

برنامج هذه المدرسة المثالية لا حدود 
له: كل المؤلفينء والتقنيات» وفئون الخشبة. 
وطرق التحقيق موضوع درس. الفوضى 
المعرفية فى الدراسات المسرحية؛ لا توازيها 
سوى فوضى التعليم الفني (في فرنسا والعالم) 
وغياب التشاور والتناسق بين الوزارات 
والمؤسسات. يدلا من ادعاء تخطية مجمل 
المعارف المسرحية» سيكون من الأفضل 
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ربماء أن يقتصر التعليم والتدريب على بضعة 
محاور مفضلة» كالكتابة المسرحية مثلاً» 
الممثل. والفضاء. والإخراج» والمؤسسة. 
والتداخل الفني» والتلقي. هذه المحاور 
ستؤدي إلى مقاربة» نظرية (أكاديمية بالمعنىي 
الوصفي) وعملية (تحقيق ينتج غرضاً فنياً 
ويجبر نفسه بعد ذلك على تحليله). ذ في الوقت 


ذاته. 
2 - مكان التدرب: الحامعة 


الشك ذاته يكتنف المكان الذي يجب أن 
تنقل فيه هذه المعارف المعقدة. في أوروبا 
الغربية» يدرس الفن الدرامي في الجامعة. 
وفي المدارس الاحترافية (المعهد والمدارس 
الخاصة). هذا التفريق» الذي يظن أنه يستطيع 
إيجاد شرعيته في التمبيز بين النظري والعملي؛ 
هو كارثي بكل معنى الكلمة. » بما أنه ب 
التعمّق في هذا وذاك؛ ويمدّد تناقضاً مصطنعاء 
من مصلحة الجامعة» كما المدرسة. أن 
تتخطاه. 
الجامعة لم تكتشف المسرح إِلَّا مؤخراًء 
عندما اعترفت» بعد الكثير من المماطللات 
ورغماً عنهاء بأنه ليس فرعاً للأدبء 
بل ممارسة فنية كاملة (من دوك تزويده 
بإمكانات ليحيا بشكل لائق» ولا بتعليم 
متعدّد الاختصاصات). لم تعرف كيف تعيد 
تركيب المعارف واللاختصاصات بحسب هذه 
و ا 0 
: المسرح المحترف أو الهاوي, 
00 الدرامى أو بالافكان الهجينة للتداخل 
6 لاسي 
أن يتعلم ممارسة المسرح أو يجب 
أن تضعه فى «مدرسة العام لبتمكن 
من قراءة المسرح» بشكل أفضل (وهذان 
عنوانان لكتابين لآن أوبرسفلد ,ه 1977) 
(1981). أو إن كان الأمران غير متناقضين ولا 
متضاربين. لأن تعليم المسرح يجب أن يلجأ 


| 


إلى الدراسة الأكاديمية للنصوص والعروض» 
وتعليم التقنيات ومهن العرضء بالإضافة إلى 


مرا ا 
0 أبناسي» عن ا 0 


على التحليل الدراماتورجي» وفي أفضل 

الأحوال على تحليل العروض. في الدول 
الأنجلوساكسونية؛ ينم التعرفٍ إلئن المسرح. 
في المدرسة أو اماق أحاناً كنشاط توعية 
(الدراما في التربية)» وأحياناً أخرى كفن. إن 
الجامعة تشجّع على تقديم العروض التي تضع 
التلاميذ في ظروف إنتاج مسرحية. 

تجد الجامعة صعوبة في التوفيق بين 
متطلباتها التقليدية من الثقافة الإنسانية 
المعمّمة» والحاجات الاحترافية القصيرة الأمد 
التي تطالبها بها إدارتها المهتمة بالربح المادي. 
أو تلاميذها الذين يعانون عدم المداخيل؛ أو 
أولئك الذين يفتقدون معهداً موسيقياً وطنياً. 

3- مشاكل من دون حلول 

في فرنسا على الأقل» يجري تداول سيئ 
للأفكارء» بين الجامعة والوسط المسرحي 
المهنىء أو بين الجامعة والمدارس الاحترافية: 
المعاهدة. والندرسة الوطية العليا: لفون 
وتقنيات المسرح (إينسات)» ومدرسة مسرح 
ستراسبورغ الوطني (تنس)» سواء بسبب 
الاحتقار المتبادل» وتعارض المصالح أم 
تحجر العقول. أضف إلى هذاء عدم ثقة أهل 
المسرح في المدرسة والجامعة» ورفض 
المشاركة في أعمال تعليمية مشتركة 

0 هناك في النهاية عدم توافق 
طبيعي ما بين الضرورة الإنسانية المعممة 
والمتطلافه» الاحترافية الآنية» وخصوضا 
أنه ليس من السهل قلب الأدوار: الحصول 
على جامعة مفتوحة على التقنيات الاحترافية 
وإبداع مسرحي يمكن أن تستغله المؤسسة 
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التعليمية. ترفض الجامعة والدولة دفع ثمن 
إعدادٍ مُكلف. إنهما تتخلصان من مهمتهماءٍ 
من خلال تشجيع الخصخصة المقنعة نوعا 
ما. إنهما ترفضان المشاركة في مشاريع على 
مسافة واحدة من التعليم والثقافة. 

يجب إعادة تحديد وضم الأساتذة 
العاملين في المدارس والجامعات» مميزين 
بوضوح بين: 

- غاية تعليمية وجامعية» تكون فيها 
التمارين والأشغال العملية المقترعنة» من قبل 
محترفين «مكلفين بالدروس»»؛ مكملاً فوق - 
تعليمي مدمجا بشكل جيد بالتعليم النظري. 

- وغاية احترافية وفنية يتولاها محترفون 
حقيقيون فئ: المدارس الاحترافية والمعاهد. 


مع الاستعانة المتكرّرة بالمؤرخين» والمنظّرين 
أو الشخصيات الخارجية. 


ولكن؛ وعلى الرغم من هذه الصعوبات 
البنيوية المتوطنة. يجب المباشرة بهذا التقارب 
ما بين الجامعة والمهنة؛ إن كان تعليم المسرح 
يريد أن يبقى جامعياء ويطمح فعلاً إلى رفع 
الحواجز مابين المؤهلات والمقاربات. 
في المقابل» يمكن للجامعة أن تذهب 
نحو المسرح: من خلال المشاركة مثلاً 
في مهرجانات» وتحليل العروض من دون 
تأخير» ومواجهة التفكير بضرورات الفعل 
الآني» وتشجيع وجود متدربين في الوسط 
الاحترافي» وحضور التمارين واستخلااص 
العبر عن الإنتاج وتلقي العرض. 


من ناحية أكثر تواضعاء من المسموح 
التفكير بتطوير تمارين للممثلين الذين يهدفون 
إلى إعادة النظر بالحدود مابين الجسد والروح» 
والإفضاء إلى التفكير النظري من خلال تجريب 
مرح» وتأمين تبادل ما بين التساؤل النظري 
والامتحان المشهديء والتطوّر بين الندوات 
والمحترف. دراسة النصوص والعرد ان لم 


م 


تعد نشاطاً مرحاً ومؤثراً يحمل غايته بنفسه. قد 
يكون من الممكن مصالحة الدراسة والأداءء 
إن أوجدنا لهما فضاءً تعليمياً وتدريبيأء ندوة 
- محترفأ» حيث يمكننا وفى الحال تجريب 
الأفكار والأفعال. يمكن لهذا الفضاء أن 
يكونء وفي الوقت ذاته؛ فضاء الجامعة؛ ولكن 
أيضاً فضاء المحترفات أو الاستوديوهات 
الموضوعية للمعاهد والمسارح الوطنية أو 
المراكز الدرامية (بحسب التقئية التي بدأها 
ستانيس لا فسكي ومايرهولد. وعاد فيتيز إلى 
العمل فيهاء "فق المعهك: ومسرخ: شايوء أو 
المشرح الوظني قي شترازبورغ). 

بحن أيفا إعادة اختراع تمرين آخر 
السنة» كي لا يكون مجرّد عرض ينفذه التلاميذ 
بإذارة- “أسخاذ- :أو" مغختر ففني ”ولك م كمشروح 
فردي أو جماعي» أو (درس ذاتي» بحسب 
جاك لوكوك. أو «استوديو موضوعى». أي 
بالمختصر المفيد. أن يكون مشروع بحث 
فني» يرافقه ويتبعه تفكير» على شكل أطروحة 
عملية. 

يعاني التعليم المسرحي الكثير من النقص؛ 
ويشهد على نعي كير في النشاط الإنساني 
والمؤسساتي. لكنه أيضاً يحمل الآمال. لأنه 
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يقدّم مختصراً عن المعرفة الإنسانية» التي 
يجب تقييمهاء نقلها وأداؤها من جديد. 
اغا ,1980 ,34-35 .مد بعتاطيط امطقغ 11 
نال 260552مره1 هآ" :1988 ,82-83 .مم 
7 أ ج00 ج101 65م ,“مع نل عترم 
1981 ,5خ018[1) نال .60 ,نآ .01؟ ,عءامسوفل 
3ط ,ص11 .0 أ وأودع7 2 
عومقاط مك عأعماععمد ينل كرء[1اة71 تنه 
1988 عاعع ذم اع صتك1 ركلعة 5 ,11212و وأعء0 
.93 ,ممقصك1 


المصدر: 


,(,64) هتيده اعطءة 2 م وزجوم ا 
116676 ناك 0 101101106ظ2ظ1 
5 ,1201035 ركامةظ. 


الإفادة. 
درو الال 

اد بالإنجليزية: -114 74مءء5 برواط 10 
© بالألمانية: 011[6«(ءطء/2؛ بالإسبانية: -ورع, 
702/65 7601167705 (76567110. 

مهنة ممثل ثانوي ليست لها إفادة سوى 
إبراز شركاته. «أداء الإفادة»» هو ليس سوى 
الحصول على دور كومبارس ثانوي. 
مت المهنة» توزيع الأدوار» الشخصية. 
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0 


الخادم الإدك ان 


بالإنجليزية: +##«مبمءع 3‏ ,/ء121؛ 
بالألمانية: ©:7عذ(1؟ بالإسبانية: 071640. . 


الخادم هو شخصية متكررة في الكوميدياء 
منذ العصور القديمة وحتى القرث التاسع عشر. 
الخادم» المحدد منذ البداية بوضعه الاجتماعي 
وتبعيته لسيدة» يجسد العلاقات الاجتماعية 
لحقبة معيئة فيصبح وبسرعة كبيرة مقياسا 
ورمزاً لها: على الرغم من أنه أدنى اجتماعياً 
من السيد؛ ودوره الدراماتورجي أساسي عادة. 
وظيفته في المسرحية مزدوجة إذن: مساعد أو 
مستشار للسيد» وأخياناً سيد الحكة المطلق 
(سكابان» فيغارو). 


بفضل شراكته مع السيد أو الأسياد» يسمح 
الخادم للمؤلف المسرحي بإعادة بناء خلية 
اجتماعية مميزة للفضاء ء الخيالي المرسوم في 
المسرحية: نادراً ما يكتفي الخادم بأن يكون 
منفذاً صاغراً لمشاريع السيد. إنه» وبالتناوب» 
مستشار (دوبوا فى الاعترافات المغلوطة). 
مراقب في القاعدة الأمامية للحبكة (فيغارو)» 

متواطئع (سغاناريل في دون جوان لموليير). 
وحتى أحياناً؛ وفي المسرح العبثي» شكل 
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ساخر للعبد (فلاديمير وأستر اغون في بانتظار 
غودو). الخادم هو الذي يعارض دائما 
الشخصية : الرئيسية» يجبرها ‏ على التحرك. 
والتعبين: : والكشفت : عن ' مشاعرتها ‏ (لدى 
ماريفو)» وعلى تنفيذ الأعمال غير اللائقة 
بالأرستقراطيين أو البرجوازيين. إنه أكثر من 
شريكء. إنه جسد السيدء وعيه ولا وعيه» ما 
دلا يقوله» و (لا يفعلة»: أحياناً وببحسب 
ابدترلوجة: العسربحة» تلظ الضرء. على 
اختلافه ونهمه» 'وطريقته البذيئة والشعبية 
بالتعبير» ورغباته في حالتها النقية (أرلكان 

في الكوميديا دل آرتي وتدى ماريفو): أحيانا 
أخرى» وعلى النقيضء يتقرّب الخادم كثيراً من 
السيد. لدرجة تحدي سيادة الذي يستخدمه 
(«إنه رجل عادي جداء فيما أناء اشتيمة»!. 
زواج فيغارو). 

يتميز خادم المسرح الفرنسي بتقليد مزدوج: 
إيطالي» فهو خادم «مهرّج»؛ من الكوميديا دل 


"ث 


آرتى» واختصاصه المؤثرات الهزلية (أرلكان» 


تريفولان). وفرنسيء» فهو خادم حبكة» مبتكر 
ولامع. ويسير الفعل على هواه (سكابان» 
كريسبان» لوبان» دويوا). الخادم. هذه 
تناقضات المجتمعات والأنواع العشرحية: 
الاستعباد والتحرّر هما مرحلتا مساره. 
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لم تحظً الخادمة بمصير لامع مثل نظيرها 
الذكر. ليس هناك تفريق بينها وبين المربية؛ إلا 
ابتذاء من مسرحيات كورناي الكوميدية. كما 
أنه ليس لها تأثير مباشر في الفعل الدرامي. 
اليم 1978 ,23اجث :1975 ,تستاعمظ8 
10165411 1981 ,21013110 


الفو دفيل 
أآ .11 1017 نانها؟ 


بالإنجليزية: ء[1زدج0/:!؛ بالألمانية: 
101 بالإسبانية: 11 ©204. 


في البداية» في القرن الخامس عشرء 


كانت الهزلية الخفيفة (أو «فو دو فيل») عرضاً 


يتضمّن أغانيء وبهلوانيات. ومونولوجات. 
وبقي الأمر كذلك حتى بداية القرن الثامن 
عشر: قام فوزولييه (162[ع2نا)ء ولو زاج 
ودورنوقال (لاعمره2) بتأليف عروض 
لمسرح مدينة الملاهي» تستعمل الموسيقى 
والرقص. ظهرت الأوبرا - الكوميديا عندما 
تطوّر الجزء الموسيقي بشكل واسع. في القرن 
التناسع عشرء» وأصبحت الهزلية الخفيفة. 
مع سكريب (بين 1815 و1850)» ثم لابيش 
وفايدو» كوميديا حبكة» وكوميديا خفيفة» من 
دون ادعاء فكري: «الهزلية الخفيفة (...) هي 
بالنسبة إلى الحياة الحقيقية»؛ كما هي الدمية 
المتحركة بالنسبة إلى الإنسان الذي يمشي. 
مبالغة متكلفة عدا لنوع من التصلب الطبيعي 
للأشياء» (1899:78 الهزلية 
الخفيفة» وهي مسرحية مكتوبة جيدا» تستمر 
اليوم من خلال البولفار الذي ورث حيويتهاء 
وروحها الشعبية والكوميدية» وكلمات مؤلفها. 


.)8 618501, 


“ايت الكوميدياء المسرح البرجوازي» 
البارودي. 

أ :1976 باأطعء نم1 :1970 ,بتلوعزك 
1984 ,له أء كتقطع تمسدوعء8 :مخ [عل010) 
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:1994 ,و1الوع111011255' 


00110, 05 


77 كن[طةطم.] 
حقائقي (عرض) 
211551114 115) 17121511 
11017 
بالإنجليزية: #وذت1؛ بالألمانية: 


145 ب بالإسبانية : -/0(ءكوع#جرءم) ما وتسرعنا 


(..6107. 
حركة وموقف جمالي يطالبان بتقليد مثالي 
للحققة. 


1- الحقائقي حركة أدبية وتصويرية إيطالية» 
تتابع ونستوحي من الطبيعية الفرنسية. وتتطور 
منذ نحو 1870 حتى 1920 (قائذ الحركة: ج 
فيرغاء 1840-1922). يقول إنه ينتمي إلى 
زولاء وتولستوي وإبسن. 


إخراج كافاليريا روستيكانا وزرء1اه«اه )) 
(©7معنلاكيتم» ل ماسكانيى (2))113563821 عا 
4 يعتبر شهادة ولادة الحركة. (أعمال 
أخرى مهمة: أي باغلياتشي (-عمناعهط 1): 
ل ليوتكافالو (1:6020398110). إيل نوست 
ميلان» ل س. برتولاتري (221ة1م2ء8 .0). 
أو براهات بوتشيني (نطاءعنا2)). 

2- يلحق الحقائقي بالطبيعية في خضوعه 
التصويري للحقيقة» وإيمانه بالعلم والحتمية 
المطلقة (الإقليمية» الوراثة). في المسرح. 
يعيدك العررض الحقائقي بناء المكان بأمانة» 
يجعل الشخصيات تتكلّم بحسب أصولها 
الإقليمية (لا الاجتماعية كما فى الطبيعية 
فقط). ينبذ كل الأعراف غير الواقعية للأداء 
(المؤتمنين على الأسرار. .والمونولوجات. 
والمقاطع الطويلة» والمعللين والجوقة). 
ويعود دوما إلى موضوع الوسط الذي يخلق 


الانسان ويخنقه. 
عا 
الك 


أكثر من الحركة بحد ذاتهاء إن الإخراج 
الحقائقى (أو الطبيعى) هو أسلوب موجود 
بكثرة فوق الخشبة المعاصرة. كل الجهود 
تبذل كي لا يشعر المشاهد بأنه في ريع 
ل لسار 
الواقع 
5-564 0 الواقع المعروض» الواقع 
اللامسرحي» الإشارة. التاريخ. 
لطا 10اءل0 
علطن 017 
1968 


1151120 7 
5261142010 
100 
2 اماعط 


الشعر 

521111011101 
بالإنجليز ية: ‏ «(منلوء 2/ سرع[ ؟ 
بالألمانية: 8 بالإسبانية: عن 

01ص 

1- النص الدرامي» وخصوصاً نص 
التراجيديا الكلاسيكية» غالياً ما يكون مكتوباً 
شغراء مما يجبر الممثل على اخترام طريقة 
نطق الكلام بدقة» وخصوصاً لفظ أقسام البيت 
الشعري الفرنسي ذي الائنتي عشرة قدماء 
التوقف بعد التشديد على لفظ ماء وتقطيع 
الشطور إلى ستة أشكال ممكنة (واحد/ 
خمسة. اثنين/ أربعة» ثلاثة/ ثلاثة» أربعة/ 


101030ظ2ظ 
:1962 
011 


اثنين» خمسة/ واحد. اثنين / انين / اثنين)» 
وخصوضا ملاحظة أوقات الانقطاع بالنسبة 
إلى القاعدة والرابط مع بناء نطق الكلام ومعني 
النص. مسرح الأبيات ليس بالضرورة مسرحاً 
شاعرياً لأنه يخضع قبل كل شيء إلى معيار 
من شاعرية تفرض قانونها الأساسي وأبياتها. 
وهذا مد الأغرين وض الدراما الرومتطقية: 
بيت الشعر الفرنسي المؤلف من اثنتي عشرة 
قدماً لا بد منهه سواء كان كلاسيكياً (راسين)» 
وحراً (هوغو) أو كلاسيكياً جديداً (روستان). 
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2- بدلا من جعل بي الشعر الفرنسي 
عادياًء بإغراقه في الععليل النفسي أو إخراج 
فتات منه تعتبر أساسية» غالياً ما يجهد 
الإخراج في الوقت الحاضر في عدم التهرت 
من هذا الرسمء وحتى في جعله المكان 
الذي ايعيش» فيه النص موسيقياء قبل أن 
يتخذ معنى» وينطلق «كالصاروخ» عبر الحالة 
ووصف. الشخصيات. «فيتيز؛ صارم بشأن 
بيت الشعر الفرنسي المؤلف من اثنتي عشرة 
قدما: اسنتمرن على الرفض وعلى الانقللاب 
من دون انتهاك قواغد هندسة نطق الكلام أبذاً. 
من المستحيل أداء مسرح راسين متهربين من 
مشكلة بيت الشعر الفرنسى. راسين من دون 
هذه الصيغة يخسر شكلة ومضهعونة, خسارة 
رهيبة! ستبقى عندها الحبكة» .هذا التلوث 
المميت (لو موند - ديمانش -140706 1.6) 
(©[ء هط 12-11 تشرين الأول/ أكتوبر 
1 .. هناك أشكال أقل إلزاماً من بيت الشعر 
الفرنسى المذكورء نجدها فى أبيات كلوديل؛ 
البيت البوة (دوجاردان» ومس ت. وس. 
إليوت. وس ٠.‏ . فراي. وهوفمانستال)» واليوم 
لدى هنري ميلّر أوت. برنهارد. 


3- لم يعد يعتبر بيت الشعر شراً لا بد منه؛ 
أو شكلاً معيباً يغطي قوام النص: لقد أصبح 
المكان الذي نرى فيه 0 النصء المكان 
الذي تبدو فيه اللغة وكأنها القيد والسجن 
المسهيدثف» والذي تبنى فيه وتحدد الكائن 
البشري في الوقت ذاته. عندما يقوم الممثل» 
مثل فيتيزه بجعل «بيت الشعر الفرنسي 
يتوهج)؛ من خلال «مذه إلى أقصى حد»» فهو 
يتكلم أيضاً عن علاقته بالعالم» والقصة التي 
تحكيها الرواية. ولكن في الوقت ذاته» يصبح 
من المستحيل الاعتماد على البسيكولوجياء 
والطباع» والقصة؛ والموقف الدرامي: المعنى 
يظهر عدم ثقته في وجه معني محدد على شكل 


خيال ورواية. 
تا 
آله 


يقة القول). 
أض] ,أع0نة01) :1982 ,عتسممطعوء514] أ 171162 
ما أن اق تعع]1 اء 5411111 :1986 بلتقضرء8 1983 
.6 ,ااتتقمعع 15 :1994 ,جعععه8 :1987 
النسخة المسر حية 
5710101 171151017 
لثم بالإنجليزية: ‏ 7510© ع2ع310؛ 
بالألمانية: ‏ ع#لاككت/ءةة8ه؟ بالإسبانية: 
2 1ن كزع 1. 


نسخة لعمل غير دراميء اقتّبس أو أعيدت 
كتابته لتقديمه كعرض» أو لترجمة كانت 
ممخصصة للقراءة أولاٌ ثم جرى . تعديلها أو 
اختصارها كنذا لنقلها إلى الخشبة. 
المرئي والنصي 
انان 111 11 1ك1نا 1١715‏ 


نهه بالإنجليزية: [هلااءدعغ1 14:ه [هك1]؛ 
بالألمانية: [20اءدء1 70لة ااعدةدزلة؛ بالإسبانية: 


أونتادء! نز أمنكاط. 


نميز في المسرح بين عنصرين أساسيين 


مبدأ التزامن 
صور وألوان في الفضاء 
تجاور فضائي 
إمكانية البقاء للصورة 


تواصل مباشر بواسطة العرض 


للعرض المسرحي. يشار إليهما بتعابير عدة: 
- المرئي: أداء الممثل» وأيقونية الخشبة» 
والسينوغرافياء والصور المسرحية. 


- النصي: اللغة الدرامية والنصية؛ والتعبير 


إن كان من الواضح أن الإخراج هو 
ال ا 
فعلى نقيض ذلكء. فإن الميزات المتبادلة 
للنظامين - المرئي والنصي - ليستا معروفتين 
جدا. منذ تحليلات ليسينغ عن الرسم والشعر 
(1766 ,1201008) وحتى تنظيم جاكويسون 
للإشارات المرثية والسمعية -طمعلة[) 
(1971 ,308» إن المقارنة تعطى التناقفضات 
الموجودة في الجدول الذي يلي هذا المقطع. 
هذه التناقضات ليست مطلقة. إنها بالأحرى 
نزعات كبيرة أكثر منها تناقضات مطلقة. 
لأنهى وفي أثناء الفعل. نحن عاجزون بالطبع 
غن كبر الفبيقة ميو اويجية الكل إقتارة. 
ومن هنا يأتي هذا الشعور لدى المشاهد بكلية 
وتركيبة الفنون (جيسامتكونستويرك). 

1- مخطط التناقضات: 


مراجعة الجدول الآنتي: 


النصى 


أصوات ملفوظة في الزمان 
تتابع زمني 
وقتية النص 
تواصل بواسطة راو (ممثل)» بواسطة نظام 


إشارات إعتباطية 
را 
سلما 


صعوبة تمييز المؤشرات السمعية 


سهولة تمييز المؤشرات المرئية 


إمكانية وصف الاشياء 
ل ا 


بالمعنى) 
إمكانية ارساء معان آتية من النص في المرئي 


تعليمات فورية عن وضعية المنطوق 
صعوبة التعبير عن الاشارة المرثية 
2 - وساطة الصوت 


الممثل هو «صورة متكلمة». أحياناء 
يكون النص «موضحاً) بصورة. وأحياناً 
أخرى.» وعلى النقيض» الا تفهم الضورة من 
دوت لاتعليق) النص. التزامن مثالي لدرجة 
دون صعوبة من واحد إلى آخر ,#واقتضاء17) 
(© 1976 ,3015و :1977 ,1941. الآخر اج هو 
تعديل للعناصر النصية والمرثية؛ ووعي بأن 
هذا 07 العادي والواضح في الواقع» هو 
في المسرح أ ثر ذني. . الوجود الجسدي للممثل 
يحتكر انتباه الجمهور ويسيطر على معنى 
النص غير المادي: (في المسرح. الإشارة التي 
يخلقها الممثل» وبفضل واقعيتها المخضعة» 
تميل إلى احتكار انتباه الجمهور على حساب 
المعانى المادية التى تنقلها الإشارة اللغوية. 
إنها تميل إلى تحويل الانتباه عن النص نحو 
التنفيذ الصوتي, عن الخطابات نحو الأفعال 
الجسدية» وحئى المظهر الخارجي للشخصية 
المشهدية... إلخ (...) كما أن سيميائية اللغة 
وسيميائية الأداء متعار ضتان ماما تسيا 
ميزاتهما الأساسية» هناك ضغط جدلى بين 
النص الدرامي والممثل» مرتكز بشكل أساسي 
0 0ل السمعية» للإشارة ا 
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إمكانية رواية الأحداث 


مرجع رمزي وخيالي 


إمكانية شرح النص بمساهمة العناصر المرئية 


يجب إعادة بناء وضعية المنطوق 


صعوبة جعل النص ممختلفا (تجسيده) 


يستعملها الممثل» (115 :1977 ,لواقدطا16؟). 

3- القراءة بالفعل 
الإخراج هو قراءة منفّذة: النص الدرامي 
ليس لديه قار فردي» بل قراءة ممكنة» 
نتيجة للتجسيد النصي نفسه» أي التجسيد 
المشهدي. قراءة الإخراج والنص الدرامى 
محجمة إذن بفضل المصرّحين المختلفين 
(الممثل» السينوغرافياء منفد الإضاءة... 
ل 0 
المستحيل ما بين اللفظي واللالفظي: 
اللالفظي (أي التصوير من خلال العرض 
واختيار وضع منطوق) يجعل اللفظي يتكلم 
ويضباعف المنطوق» وكأن التعن الدرامي: 
من دون إعادة كنابة نص آخرى من خلال 
وضوح ما يقال ويرى. لأن الوخراج يتكلم 
وهو يرينا. يقول من دون أن يتكلّم. رفض 
العطاء (الفيرنينوغ الفرويدي) هو أسلوب 
وجوده المعتاد. الإخراج؛ حتى لو كان بسيطاً 
وواضهدا «ينقل) النعن: إنه يجعل النص 
يقول ما لن ينجح في قوله نص نقدي: الذي 
لا يوصف» بالمعنى الأولي. 

العلاقة بب: بين المرئي والنصي اامتوترة) 
دائماء ولخضوصا في «المسرح الجديد»» 
لأن العين والأذن لهما رات فعل مختلفة 


2 


الإيقاعات: «الكلمات تتوجّه إلى الأذن؛ 
والتشكيل إلى العين. بهذه الطريقة» تعمل 
المخيلة تحت تاشر 0 واحد بصري 
الجديد» 0 في 0 الأخير. 558 1 
من التشكيل والكلمات لإيقاعه الخاص» 
وحتى إن الطلاق يقع بينهما أحياناً؛ -/ز8/16) 
(1973:117 ب10م0طرع. 
“أ نص وخشبة» إشارة مسرحية» إخراج» 
حالة عرض البيان الملفوظ. (المنطوق) حيز 
داخلي» سيميولوجيا. 
ال :1971 ,لعدامتآ :1970 ,اعأمدعمم]1 
1974 ,ققتا0)-16201 19737 ,لناعآ1 
2 ,ر5عطامو ‏ :1976 ,رومعاعل0ص1آ 
2 1996 ,وأنوط :1982 ,رع تطاييو 
الصوت 
+101 

بالإنجليزية: 70106؟ بالألمانية: 
6 بالإسيانية: 02لا. 

صوت الممثل هو آخر مرحلة قبل أن 
يتلقى المشاهد النص والمشهد: هذا يدلنا على 
أهميته في تشكيل المعنى والتأثير» وأيضا على 
الصعوبة الموجودة في وصفه وتقييمه وفهم 
رأف 

1- «نوعية الصوت»: المعايير الصوتية 

الصوت. هذا «التوقيع الحميمي للممثل» 
(بارت)» هو في البداية ميزة حسية» وصعبة 
التحليلء إلا من خلال حضور الممثلء والتأثير 
الذي يتركه فى المستمع. 

ارتفاع قوة ونبرة» وتلون الصوت. هي 
الممثل التحكم فيها كثيرا. إنها تسمح بالتعرّف 
الفوري على الشخصية؛ وفي الوفت ذاته» تؤثر 
فباشرةة كإذراك مباشر وحتى: فى تساسية 
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المشاهد. عندما يصف آرتو «مسرح القسوة» 
الخاص به. هو في الواقع لا يقوم إلا بوصف 
كل منطوق للنص المسرحي: «النظام الصوتي 
الأصوات. والضجيج؛ والصراخ. 
يبحث عنها أولاً لميزاتها الاهتزازية» ثم لما 
تمثله» (124 :19648)... الكلمات «تأخذ 
بمعنى تعويذي» وسحري بالفعل - لشكلهاء 
لانبثاقاتها الحساسة. لا لمعناها فقط) :19648) 
(189. الصوت هو تمديدء إطالة للجسد فى 
الفضاء. 


في المسرح. أكثر ربما من الرسالة اليومية» 
مادية الصوت لا تمحي نهائياً أبداً على حساب 
معنى النص. «نوعية الصوت» ,وعطاكة8) 
(©1973» هي رسالة تسبق التعبير - التواصلي 
الخاص بها (بحسب اللهجة. النبرة» والتلوين 
البسيكولوجي). ليس لديها شيء مقصود. 
ولكنها (مزيج جنسي من النبرة واللخة يستطيع 
إذن أن يكون. هو أيضاء بموازاة الإلقاء» مادة 
الفن: فن قيادة الجسد (ومن هنا أهميتها في 
مسارح الشرق الأقصى)» (104 :19732). 
الصوت هو عند تقاطع الجسد واللغة 
الملفوظة. إنه وساطة بين الجسدية المحض 
غير المرمّزة والحرفية المتأصلة بالخطاب» 
«بين الجسد والخطاب» :1976 ,86:2350) 
(353) «تأرجح دائمء حركة مزدوجة تحت 
الضغطء. بما أنها بحث عن تردّد جسديء. 
تهدف إلى تجاوزها للتواصل مع الآخرين» 
(1514.:358). يقع الصوت إذن عند نقطة التقاء 
أو ضغط متبادل بين الجسد والنصء وأداء 
الممثل والإشارات اللغوية. الممثل هوء بفضل 
صوته. فى الوقت ذاته» حضور جسدي محض» 
وحامل نظام إشارات لغوية. فيه؛ يتحقق في 
الوقت ذاته» تجسيد الفعل ووضع الجسد في 


نظام. 
الفكر 1 
للا 


ثابت: 


تضبط النبرة ارتفاع الصوت وتشديدات 
(توكيدات) الجملة. صوت الممثل يحمل 
أيضاً رسالة النبرة» والتوكيد» والإيقاع. تدلّ 
النبرة منذ البداية (وحتى قبل وصول المعنى) 
على وضع المتحدث. ومكانه في المجموعة. 
وحركته الاجتماعية. 
للملفوظ» من خلال وسمه بإضاءة حاذقة جداء 
ومن هنا يأتي الاختبار الذي يعرفه الممثلون 
جيداً» والذي يقضي بجعلهم يؤدون مواقف 
متعدّدة وهم يلفظون الكلمات ذاتها بنبرة 
مختلفة (215 :3 ,تاجوم 081). بده المره 3 
موقف المتحدث في جه ملفوظاته. وتعبر 
عن شكلهاء وخخضوضا العواطف» والإرادة 
والموافقة على الملفوظ... إلخ. إنها تعبّر أيضاًء 
كما برهن ذلك باكتين جيداء عن الاتصال مع 
المستمع؛ والعلاقة بالآخرء وتطوّر الموقف»ء 
ومن هنا يأتي مكانها الاستراتيجي: «النبرة 
موجودة دائماً عند حدود اللفظي واللالفظي. 
والمقال واللامقال. من خلال النبرة» يدخل 
الخطاب في اتصال فوري مع الحياة» -10007) 
(74 :1981 ,07. النبرة تهم ما لفظ كما الملفوظ 
على السواءء معنى النص وعمل الممثلء 
دلالات الألفاظ وواقعيتها. 


هناك مخرجون. أمثال لوماهيوء فيليجييه. 
فيتيز (مسرحيات موليبر الأربع) أو منوشكين 
(سلسلة مسرحيات: شكسير) أو بوشقالدة 
يحاولون مسرحة صوت الممثل» بتحاشي 
إنتاج المؤثرات الطبيعية» النفسية أو التعبيرية» 
وبالتشديد على أو إعطاء إيقاع للنص الذي 


إنها تعطي شكلاً 
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الخاصة التي تعالج النص كمادة سمعية, 
ومشيرة بكل وضوح إلى موقع الصوت في 
الجسد» ومنطوقه» كحركة ككل الجسد كله 
ليترلة السديم انتباهه يعوم. كما الطبيب 
نفسيرتة نفسيته» ليسمع بشكا أفضل ما تستطيع هذه 


الخطابة الجديدة أن” تقوله عن رغبة الممثز 
والشخصية التي يؤديها موسيقياً أمامنا. 
ج- المادية 


يملك الصوت نوعاً الكثافة نشعر فيه 


الخطاب» تعذد أصوات العبارات» كلها عوامل 


تعطي الصوت نوعيته ومسرحته. 
د- التحليل 


بجسدية الممثل. إن معنى الإيقاع» وحيزية 
الخطاب» وتعدد صوتيات الكلمات» كل هذا 


يعطي للصوت «خامته وطبيعته المسرحية». 


د- تحليل 

من دون استعمال الوسائل العلمية للفظية. 
يحاول التحليل إيجاد مؤثرات السرعة أو 
البطءء والتردّد.» ومدة ووظيفة التوقفات» 
و«فيزيائية اللغة»» وإبراز مجموعات التَنفّس 
والخط اللحني» وضع «الإطارات الإيقاعية» 
فى أماكنها (1995 ,2عصناعة]/!-2ععة0)ء 
واستثمار جسد الممثل في النص الذي يلفظه. 
لغ :1977 ,1941 ,لكاسنصلاء؟ :1958 رععع 13" 
1011810 .1 :1980 ,20 .1720 ركعكمرعناقي:1 
1982 رعلمطمطعوع11 1981 وعاصاط 19808 
أللزهمن) :217-277 :1982 ,1981 ,وعطتيو8 
1983 ملإاعقطه2 :1983 ,1مطاتلاناجت :1983 


.ل :1987 بعل0غعقامهة') :1986 ,لتقسسءعي 
1995 ,19262)نة ]3512-1 :1 199 بلمأتتد كلق 
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لكا من الإنجليزية, 089 ووذه9»: عبارة 
تستعمل في السينما للإشارة إلى صوت نسمعه 
من خارج الصورة. ويجحصسل أن تفرقها عن 
(01761) 47/0166 وهو صوت نسمعه. لكنه ليس 
لشخصيات الرواية» المرئيين وغير المرئيين» 
بل هو صوت راو خارجي أو داخلي للرواية. 


في المسرح »٠‏ الصوت (والموسيقي؛ 
را ييا 
يمكن أن يأتي من المكبرات» لا من الممثلين 
على الخشبة. الصوت المسجل إذن» ليس 
صوت ششخصية من الرواية» أو ممثل من 
العرض» غير مرئي بالنسبة إلى المشاهد. 
بل يأتي بناء على طلب المخرج - المؤلّف 
وتوجيهاته» راو يعلق على الفعل المشهدي. 
شخصية نسمعها أو شخصية أخرى تتخيّل 
الأفكار أو المونولوج الداخلي. 

من خلال فصل الصوت عن الجسد يمكن 
التعرف إليه» ومن خلال منحنا قدرة سماعه 


بوسائل فوق - جسدية» يدخل الإخراج نوعاً 


من الشك في أصله وفي موضوع الخطاب. 
المحتمل الوقوع/ المشابه للواقع 
١4 011 0‏ 
1 .1141511111 
هه بالإتنجليزية: ‏ !]رز وامءلا؟ 
بالألمائة: اأععاجء :[:«زء :7 11215؟ بالإسبانية: 


لاط[ أ وومدعد. 


1- أصل الفكرة 

بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية. 
الل ل ا 
الجمهور» في الأفعال» الشخصيات والعرض» 
سواء كان ذلك على مستوى الأفعال الدرامية» 
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أم طريقة تقديمها على الخشبة. المحتمل 
الوقوع هو مفهوم متعلّق بتلقي المشاهد, لكنه 
يفرض على المؤلف المسرحي ابتداع حكاية 
وحوافز تنتجح وقع ووهم الحقيقة. مطلب 
مشابهة الواقع (بحسب التعبير العصري) يعود 


إلى فن الشعر لأرسطو. وقد حافظ على نفسه 


وتحدّد أكثر حتى الكلاسيكية الأوروبية. إنه 
يتألف من مفاهيم عدّة تصف طريقة وجود 
الأفعال الدرامية: الحقيقي» والممكن. 
والضروريء» والمعقول. والواقعي. بحسب 
أرسطو: ليس العمل الخاص بالشاعر رواية 
الأمور التي وقعت فعلأء بل رواية ما كان 
يمكن أن يحدث. الأحداث ممكنة بحسب 
المحتمل الوقوع أو الضرورة». الأهمية 
بالنسبة إلى الشاعرء ليست إذن الحقيقة 
التاريخية» بل الطابع المشابه للواقع» والثقة 
بما ينقله» وموهبة تعميم ما يقدمه. من هنا 
يأتي التناقض الأساسي بينه وبين المؤرخ: «ما 
يميزهما (...) هو أن الأول (المؤرخ) يخبر 
الأحداث التي جرتء والثاني الأحدات لني 
يمكن أن تجري. كما أن الشعر فلسفي أكثر 
وطابعه أرقى من التاريخ» لأن 0 
بالأحرى عن العام» والتاريخ عن الخاص» 
(514518). 


باختياره العام» النموذجيء يفضل الشاعر 
الإقناع على الحقيقة التاريخية. إنه يراهن 
على فعل درامي «متوسشط»» موثوق لكنه مثير 
للاهتمام» ممكن لكنه خارج عن المألوف. 
هناك إذن ضغط يمكن تلمسه بين الفعل 
الدرامي الذي يأسر (لأنه خيالي 8 واستئنائي) 
والفعل الدرامي الذي يقبله رأي ومعتقدات 
الجمهور. من هنا يأتى التناقض ما بين المشابه 
للواقع والسحريء» وهما تعبيران خصمان؛ لا 
يجب لواحد منهما أن يكون من دون الثانى: 
«الساحر هو كل ما هو ضد المسار العادي 
للطبيعة. المشابه للواقع هو كل ما هو مطابق 
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لر أي الجمهور» ه! «لاى 26/161075 ماص 13) 
(1674 ,914 20611. 


المشابه للواقع يميز الفعل الدرامي 
الممكن متطقياء بسبب التتابع المنطقي 
للدوافع. هو ضروري بالنسبة إلى منطقية 
الحكاية: #يجب البحث أيضاً» في الأطباع» 
كما في تركيب الوقائ ئع» دائماً عن الضروري 
أو المشابه للواقع 0 تكون فيه هذه 
الشخصبة مكلا سكل أر تتصرف بهذه الطريقة: 
وبعد هذا الأمر أن يحدث ذاك) عياوزاضمط) 
(14548؟ ,ء 1ه اك :4 4. 


التوازن بين مكونات المشابه للواقع هذه» 
حساسة جداً وغير ثابتة. إنه يتحقق بشكل تام 
عندما يصبح هناك مجال للاتفاق بين المؤلف 
والجمهور. عندما يكون هناك «توافق تام بين 
عبقرية الشاعر وسنْ المشاهد» ,آع04هتتتة31) 
(478 :111 .01 ,1763 وعندما يكون الوهم 
المسرحي مثالي وتتحقق #اوحدة الحكاية 
طولها المناسب» أي باختصار» هذه المحتملة 
الوقوع المطلوبة جداً والضرورية جداً في كل 
قصيدة» بهدف واحد فقط وهو عدم إتاحة 
أي فرصة للناظرين بالتفكير بما يشاهدونه. 
وبالشك في الواقم» بدي 11/2 ,صنهاءمه0) 
(1630 ركع «لاء7[ 1/416و-1ع11آلا 025 ءأو6< ه1. 
المحتملة الوقوع مضمونة إذن من خلال 
الاحترام التام لقاعدة الوحدات الثلاث. 

2- نسبية المحتمل الوقوع 

قاعدة المحتمل الوقوع مفيدة 
للدراماتورجيا المعيارية القائمة على الوهم 
العقل وكونية الصراعات والتصرفات. على 
نقيض الاعتقاد الكلاسيكى» ليست هناك 
مشابهة للواقع بيخ 13 عر قال لشي 
نستطيع تحديدها نهائياً. هناك مجموعة من 
القوانين والأعراف الأيديولوجية» مرتبطة 
بحة تارييكة» على الرغم «من "كتموليتها 
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الظاهرة. إنها ليست سوى «رمز أيديولوجي 
ومبالغ فيه» مشترك بين المرسل والمتلقي» 
مركن للك وضرى الرسالة من خوك تراج 

ضمنية أو صريحة لنظام قيم مؤسساتية (نص 
إضافي) واقعية» (1973 ,1]1382002). 

المشابه للواقع هو حلقة متوسطة بين 
«الطرفين»؛ مسرحة الوهم المسرحي وواقع 
الشيء الذي يفلد المسترح. الشاعر يبحث 
عن وسيلة لمصالحة هذين المطلبين: عكس 
الواقع عبر التصررف بحقيقية» وإعطاء معنى 
للمسرحي من خلال خلق نظام فني مغلق على 
نفسه. هذا (المبادل؟ , بين الواقع والخشبة هو 

فى الوقت ذاته بالتقليد (يجب أن يترك 
تم سه 
أن يعني الواقع من خلال تركيب متماسك من 
الإشارات» خالقاً تأثيراً مسرحياً). عبارة «مشابه 
للواقع» بحد ذاتهاء وبحسب التشديد على 
واحدة من الكلمتين» تحتوي فى الوقت ذاته 
على وهم الحقيقي (واقعية مطلقة) وحقيقة 
إلى أن المشابه للواقع مبني في الوقت ذاته 
كعملية تجريد الواقع المقلد» وكرمز تناقضات 
الدلالات اللفظية. 


هذا ما يفسر نسبيته التاريخية: الحقيقى 
يتغير» والظاهر (المظهر) خصوصاًء يتطوّر. 
العامل الأول لهذه التغييرات» هو إيمان حقبة 
ما بقدرتها وطرقها لإعادة إنتاج الواقع. كل 
مدرسة تحاولء» وبحماسة نسبية» أن تصف 
الواقع: بالنسبة إلى الكلاسيكيةء» حقيقة 
العلاقات الإنسانية والقواعد الجيدة التى 
ته اسعهالها كاننا أساسيك . بالنسية إلى 
المذهب الطبيعي» الواقع بذاته هو الذي يكون 
غرض الوصف. بالإضافة إلى ذلك» كل نوع 
أدبي له ١احكم‏ خيالي» محدد؛ لديه أعراف أداء 
ومعنى» من الضروري جداً احترامها (بالنسبة 
إلى الأمثال أو الحكايات الخرافية» وعلى 
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سبيل المثال» الحقيقي والواقعي سيكونان 
متناقضين كماما بالنسبة إلى المؤلئف 
المسرحي» كه إلى المشاهد. معرفة 00 
الأفعال الدرانية» ثم قرادتها - ضرورية. رحد 


تقودنا هذه الأفكار إلى انقلاب في آفاق 
وافتراضات المحتمل الوقوع: الأمر لا يتعلق 
- كما كان يظن الكلاسيكيون - بمعرفة أي 
واقع يجب وصفه وجعله نصأء في النص 
وعلى الخشبة. . إنما. بفهم. نوع. الخطاب 
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الخيالي الأكثر تأقلماً مع الواقع الذي نريد 

وصفه. المشابه للواقعء كما لي الواقعي؛ 

لا يتعلّق بواقع يجب تقليده جيداًء بل تقنية فنية 

لوضع هذا الواقع في إشارات. 

أ :1660 ,ع [ائعمه0) : 1657 ,عقمع تطنتث :نآ 
.20 ,1973 ,2061141216 :1927 ,812 


المراجع 


تحتوي أغلب المقالات التي تؤ لف هذا القاموس على بيبليوغرافيا معينة. عندما يتم 
الاستشهاد بعمل ما في قلب المقال» لم يكن مدرجا في نهاية المقالء إلا أنه بالتأكيد 
يشكل مرجعاً أساسياً للمسألة المعالجة. 

تم ذكر تواريخ الأعمال والمقالات المستشهد بها للطبعة المستخدمة. أما بالنسبة 
إلى النصوص الشهيرة كثيرا والتي ثمت إعادة طباعتها فقد تم ذكر تاريخ صدورها 
الأول وفي نهاية المقال تم ذكر تاريخ الطبعة المستخدمة بين هلالين. 
النل ,سمط ع1نونره 121[ إن مك1[ لكل( لم .14616166176 .1.1963 اناكم 
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نوكلا قاع لهطتع تده) كتكهة ,لكفستاله0 رعءممككتودء] و[ كيام اء عع ل «تعبرم/1 
.(1965 


.5 ,1121310 أله0) ,عأوطعءط «م لون و[ ع0 85176110116 .1978 


رك 111121 ,22112[13 071:121أم11د5مم د«دة 7ء1ه7772 .1995 .0 ,1لا رافظ 
لت 


وع:17217 71 170/4 10 110 عع712:10هن) 7776 (.80) .1988 .7/1 ,لله 1ل اللذفظآ 
12196151177 عع1108ط لله 


6009 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


اء [طتحل ,2ه 07 ع[ عجرمك 1زاء2 ء] 1ن أترأعء 87 861011 .1981 .0) ,لاللمم 
5ه ,عمع 2121 هاا 


و 1101716 52661716 11© 7711356 4[ 00715 1116617 06 00511116) 1,6 . 1981 
0111825 


كاكة2 ركء أطنتل , كتنتمء56 06 507115 ,777661 6[ .1984 
.2755 1ك :02125 ,«256562 011 356 ,52556 011 3116 1663156 ع1" .1989 
.5 ,2111(01) ,1162121 ععمودط' [ .1979 .ةذ ,لأا 1188151 :.0 ,لاللمم 


ا .عاء 516 16[ل| ]1 ناك ©7071[ أكء عناودء1لاط 067176 1:6 .1960 .1 ,لم8 
5 رلإء اكش '*0 ,ء ايد عق 

,4 .10 ,ك801//0117161 ,”116858316 أعأع 7010 مخطاضة“ .1982 .5 ,82248111834 
نا 

.5 351]65 001017 ,11166172 لاك أءماطء:4:' ,1 .1982 

.5 , 2217حع 0 007068 ©[ .1993 


-من) ,التعاعه' [ ع0 147761011 .1985 .7 ,5251م كمد :.8 رفظ[ م8 
.1 11251659 


و1115 001117 ' [ 0 ا2(ع56 71 ارط .©40715 0111 17167216 ,1 . 1995 
32-3 .10 


02 10 [ع700صوق نلهى 1 4 .071:©5 0 717762176 .1977 .ل بالط كتكلمم 
همه ,لاع لتطاء1/ط! ع الا .ع 17017111 


-حطة 1 ,171161 ع1 لاى 16/[©210115 5ء 7/0111 .1959 ..1-.[ ,1نآلآاختل م8 
.5 1112151011 


,رذ5وع21 0011 لاع0131) . [أواق 118 عترن6بررمررة 87 عر[ . 1961 


-كت اكذطكنا ,070477104110112 1011دكو وده[ 06 وأو مج260 .1973 .0 ,8811151 
61 06 516 


-([عدرزدم هط ,1176217 ء| كتتهك 001127515 4ش[ .1970 .12 ,(اللم 1111 مم 
كه ,أمظ ,عمنامتع ع0 ءأجره 016 [عنرزدج« 0[ أء عكبرا ه27 


©7161 صا /[0 ع171مه 57 ©1172 :5171/1117 107271611 .1970 .ل ,1511 مط 
.ماع21 8 رووع] 0211101019 01 1121517 


5 ,1انا 5 عنآ ,ءنةاأنءة' [ ع4 مرنج 6جوء 12 16 .1.1953 ,84811225 


06010 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


15 ر1أناء5 عنآا رعءعاع1[7010نكا .1957 
15 ,1ألا5 عرآ ,1726ع2 272 عزيزى .1963 
5 ,11أنا5 عب[ ,711192/65© كأوددوط .1964 


-20174717114711) ,««قااء26 5ع 1216لأعنتتاد عول([هصة”1 3 1609اء120011ه[» .19663 
7 ,انع لاك 20611911 0885 1160115 .8 .120 ,110115ه© 


كاكة2 ,اتناء5 ع[ ,116 نهدا أء 11ب 1! 01 .19666 
.5 و[آناء5 ع.آ رومن .1970 
5 ,أأنا 5 عن[ رعانزء! يه اإكتماطء] .19732 


,46511161102 علانا12 ,181562516113 ,أتاععع8 ,أ20ع1010" .19736 
2 ,28112185 دمهل داءمع] .2-3-4 ع1ناع1ه125 ,201/1 


.5 ,اتنا 5 ع[ ,71[15ه8 101710 نمم 871115 :1010 .1975 

.5 ,1أناء5 عآ 1601 1782 

.5 ,61 [] ,(الإقادء0) عل عناو00110)) 82715 ه101 :عإعرء 2761 .1978 
.5 ,11لا 5 عبآ ,2ه و[ ع4 ه02 ع[ .1981 

واأداع5 عنآ ,آآآ 7111125 كأهددط .كلاه ' ] أء 1:08:16 .1982 


.كاكة ,الك 5 عن[ رعلاع 1221[ | ع4 أ1ننء1تء دوداه:8 1.6[ .1984 

:20 مكل 11خ 511 :.ط2 ,4011لف1 :ا ,اللفخلاط8 :]1 ,85 لمم 
.5 ,1ألاء5 ع.آ ,16 [ه !1 اء 1ن 1.116 .1982 .1 ,1"1خا 

6111©[ ,50271100 571111114 4[ .1968 .0 ,1101م 

-81 2[ ,ع:17:0-27:01:0021071 762 . 1977 .0 ,1510لا أء .) ,71011001 فط 
1011 112151110 بقأجدعدءك/ا 1ل عأجطنء 

-©777 ,«56113101165 112213 10 1115001161101 مخ“ .1980 .111,5 اللددفط 
20.58 ,بزأء71هلا) 04116 

721 1/1612 7716/111171 13 4 1011جزع.[ .1990 .خ ,1.1 [[ة اذغ 
5 ,ر5316ة قط 111 ]انا ,كنلاء21121 1© 7721116775 05 

أأهناه 1 ,**211816تتقتل 13 ع0 5ع1231 5عطآ" .1972 .154 ,1111م فط 


7 بأممطقغطة 


)6 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


م .عع267/07771071 رن 471 7776 .1984 .]1 ,كف كان1لة! .0 ,1)001"[مط 
7011 اتا 11 ,011غ ]نان[ ,نروه[ هنك أمء 0111 


23015 011 101110115 ,[ 776616 ,«6ع508 تاه 10156 3[» .1945 .0 7 لمع 
2521 


-216 هط" ,03111213150) ,دءلاغ 07:21 دع ع0 .1951 .0ل ,1117 آ21آ1نا فط 
أ 7ع مع17/2 .16" أ 18355 ,عم نل ععمعووء "1 ع0آ م116 نا 1كهم صط) .كامد8 ,1206 
1561 ,”561 لاقطصصة [' 


.5 ,001111111) ,كلء087 45 ©1672 كنزى ع1 .1968 .[ ,1114110 01آنآامم 
15 ,لقع ) 011 10113085 ,1671042رقء 1 106و مع- زوع ' ببل) .1959 .خث ,8487111 


-12761101 .5.1984 ,ل:212 :.10 ,0017177 :.2-.1 ,(1218) 01141011415 مطم 
..701 3 رقاكة2 ,801085 ,ء 072035 عناع271[ 0 111611725[ 05 71017 
701 4 ,1994 


بممس]! عى لوكام بمجععط ره عءنتموسرط .1970 .8 ,الخات 881 
-171167710 1أع07 ك1 776017 ,”08 1أمعع2عم ادع تتجعط1» ,1979 .عارملا بجع لح 
.3 .20 ,7ا1 7١1.‏ ,أمجرم11 


6 ع «لااعء1 ع4 أ 1107ء 3ك ع0 772116 .1881 .1 ,201011818285 218 0 80م 
2015 رآع لاع م 031 ,طقمط 11116[ 


-كتقطن) ,118766121 5117611911 0 41 دكل .50671 1ك ©7785 4[ ل 11ل" .[ .1884 
.5 ,7621161 


818841, 1. 1978. ,11167011412ط ,”67261111612121 168156 عط‎ 120. ٠ 


تعطءذ15ع22 ع0 1115معء8 5ع0 ع1028م1715 2ع1“ .1970 .2 ,لمم 
2 أ1ع2 ,5 لصفظ ,مومع 4 ,”مع1مم1]آ 


-هلهذ5 ها عه 1717661 1 707 5لهء8711471111 .1981 .1-.ى ,431010 للاطز8 
.3515 ,50 ,710710 


7 ©27/01711071 .1977 (.0ع) .) ,118110 شظلم) .11 ,431010 ترم 
1 رذ5وع2821 0003) ,نأ ]ادن تمرءل 0511720 ]1 


,23215 ,11112310ة0) ,ء[ع516 ه07 يأو د5ء 14021 .1948 ,2 ,[101آ1)01 اجام 
8 ,0110" .1660 


0[ ,كأء1م1741:75 1526ل ك4 مةئ 77 .1928 .117 ,1ه لطم 
,2112772710 علهو 5270 07271 نذكت ©71قع 0271 :ع215ج11531 1201111012 ,درء 5011/1 
.5 ,23215 ,11311111211013 


612 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


5 ,10و تزكة]/! ,أطعء:8 1أمانء8 طلاى دارع .1969 


5 ,* 566 1 2161]61115 065 علقغط1 عط" .1971 .5 ,خدذد نط8 
4 .20.74 ,1ألهه 8277 أانتوتر 1 


5 171501116[ أ 2111151116)' ر[ , *” 50026 لاع 102156 13 35م 0662115311013 13“ 
5 بكأعع1قع[ء0 111 .0» ,كوتمصاع/؟ .1 ,1ه 207 0111© 77915 جر 176317 1 


,6110116 عه 'ل مس2 ب”وبقع عل أنه انهه بعمؤهد عل انو كدع1“ ,1977 
.1-2 
-[/750نزى كه[ أء 5ع 7لااء1ا17ى قو[ الى 7©5[ء 766/767 .1971 .(1-.81181516/,1 
:لكة2 ,أ1120! ,710710117111 9[ © 0و1 
0051" 7167 ,قع[0 180 عع هاطأ/؟ ,ممع 11 زه بإعروه5 :1 .1957 .8 ,81571711180 
كملا 117 ,لتنا 0ع طتك ,1ه :10 ١1‏ زه 17/6[ 7776 .1964 


و21 67767ع ©11911كقلاع :]| ع0 دءبجرة[طمع2 .1974 ,1966 .آ 8111 : 
.70 2 ,15قة2 ,0111103150 


و6185 الالأ 8131135 ,17611186017 .1985 .11 ,2515011812111 :ل ,تلطه 
0 6ك 


1705 22 1أع76 لاله ع[ع 5677:0160 9[ 6 7111110 .0 .5 .خخ ,رذظضلخ 81810 
.3215 ,رأع1ا15 13110107[ ع0 وزع 1طة0 و5عآ 


994.117 .[-.[ ,10181111116 ,7 ,دالاشاظ0 ,.10آ ,81810182 
.515 ,100آدالآ ,111107017 ءدديرا ه41 ' [ ع0 


-1522 025 12 15ناع8155 63111516 8 065 ]ا المتأضاظ 2ع10)» .1964 .0 ,لل 8121011 
3-4 .20 ,لاما 204لا ععأدوولا ,«تعأادعط 1 عطءواوة2 


ع5 لطاع 1مقطءذ5أناعل عتلل 0طذأ كتناءوذازععء151تتزءع8 دعل اأأناصاظ يع(طل“ .1966 
ا 0 5 


121112610881 [اعى1/11ا أء 156 لاممطاط ,ء نم7 17 1١١‏ ع1171بزع 1ط .1977 
ا 


01101 11 3127111211011 4[ 7لاى 43 دك ,117 ع[ .1899 .11 ,[1 81515050 
.0 23215 ,2101 


.110 ,0/217711616) 4ط ,”غ1 ناه ععطة511 ع1" .1922 .[-.1 ,للم الكاعم 


.5 رع061318آ1 .ط-.[ ,5م07 لكل 116نا1 دوك 1ص د .1 .1976 .11 ,لللملل1عم8 
15 و12 011 16815216 750115211012م 1*0 ع وعطاتلزم وع.طآ“ .1977 


6013 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


.1-2 .80 ,61191 1[أده' 0 علاتناع] ,”2011221156 116 لدعاةغطا عمل 


و 5© 7172115 ,”7/017 13 03115 12250116 16 أء 12250116 16 03025 01:2 3[ .1980 
0 .10 


3 715 دع عانزع1 صنل 1116م عاقغطا 12 ع0 1:16مغط) عسدخل ع د15بناوو8" .1986 
.6 ,326727 .ل 01ج« 1061271865 1 , *112162[ع23 ع[ممرععر "1 عل عتموم 


©0015 4111011 ع4 16116 4ه [هط2ء2 باعل ع1 .1988 .11 ,لا لله لال81281 
.ع طتلظ '1[ ع0 .0ظآ ,عمط 17071::61/' [ ع0 عوددبه' آ هن 


8110161: 0. 1973. 1/0122 2710 117 4107, 1131132, 7 

-120 80 ,5021104 +17 7716550 © 367150 أع4 27201/210116 .1975 .81111111100 
110 تضسقام 

(*126010]م5 لقم»تة :10 '") 20 ١10.‏ .1978 ء[م«لوء1 وعء8151101 


424 1777 12205111012 ««عك 270/171 21/711 311141611 . 1969 .11 ,21011811 
701 بلك تسممضمع© كنج عع دمائء 8: تمع عناطاعطا/1 ا«ممرينت8 ترعطء كزددمجاء ١‏ 067 
20 


-0ز 204 011 5ن( 1255 .1نزء 00711 2770 11776515 . 1973 .1 ,1آ118 218101191115 
قوع22 61515 015لا 2اناعمء 2 ,207112711211070 :1/1101 


5 ,لآلا ,ع506 © 771156 2[ 06 871510176 .1948 014112 ارم 81 


-015 أه مضناهم6 211 .701718 أ ع 18721/17101171“ .1973 .8 ,810011 
1 اال 


تلظ 2235ة101 065 تع تأتمعط1 طاعطءذزوة جمدت 016" .1971 .1 ,اناكم 
.ا ,117710 ©1511 671265ر 710067716 105 ,(.لع) أوطج2 .17لا ,«رع ل ص اطاط[ .20 
6 501101 


5 ,10م 1/125 ,1716 مجه ' [ ع0 17601 .1977 .88 ,8041 
.5 ,ل100533ة ]1 رع أجره 18167 عك كه 11762176 عك أعو8 1461100 .1990 


ونهوط'" اأء ”ع تاأدعط 1 علاه عطا صا 15م ا1صعءك“ .1938 2 20004111117 
5 و5ع.,ط'' .1971 .19763 رشا لظ 1خال/ة مز ,”ع تدعط 1 علاه'1 01 كمه 1اعمه1 220 
.8 .20 ,2061111 ,”م168 ناا 


.2515 ,مطتاكاع 2 .() ,ع6711011[مع عفلااكا .أه101 117632176 ع1 .1971 .حل ,آآ)8 


© 0011011 1 007117167118176 .1986 .14 01 تآ 201 :.[ 01 خذ4آ2801 
701 3 رع1لرآ عل ذ5ة017151015نا وعووع81 ,101 عم 022 


14) 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


و68]521) 131116ط1آ رد ءاء14ع©م: 5ك عع0 :12121 .1982 .7غ ,5801011141 
231 


حتطن) 01 15117 0157ل] ع1 ,رماع :1 و ء ماع17 77 .1961 .1717 ,200111 
.ووع2 2280 


.5و2 0116280 01 نوم ندل عط ,نم17 ك0 ملع ] ع7 .1974 
وموم بأتناء5 مآ 6م لال 20611011 ,”عنا 06 21أمم أء ععمقاواط“ .1977 
.25 ,132016 .'1 ,56671 71© كرزبلء 7/11 . 1963 .0) ,280141 


0 أء0 124170 أ هلماع ن:27 ,010813 «متطتصشة “ .1980 .11 ,801118 
110 ,1اأعستماءظ ,(.60 ,لمدد ماهم .ه) 


ماع12 ,2ء[8أددمصندة ء1غينيو لا :أن ' لاه زنته 171661 أء ااا 1981 
25 


عتانة'[ ع0 عع 53نا” 1 :علوم معطاقة أء علأقغط]1'' .1982 
,2 .20 ,مم 7م220 ,تدع قتطالتكء 


-ألله0) ,5عء5017 :ناك “انتماع7 ء[ أء 1176617 6ط 4١2110‏ 7[جرم] كر .1989 
.5 ,111310 


- 5126ل .1982 .1 ,50111181 .104 ,)0171011400171 .21 ,80111 
5 ,ل511(185-01(1 بأطععء<8 تن ««مزواط عل دعاءدك1 .©[ه61 1176 1111 


5 ,]258[ أء 2110 كط ,118221741 علاع1071 جل .1878 .لط ,501701874100 
.(1982 رعم 512 .مصاغع) 

.5 ,1625216 1131116[ ,50671 © معو وروط" ,1 .1993 .1 ,80110115 

.”11268216 16ع02010تا أمظ .101715211011ممم1آ ") 4 .110 . 1982 19011/70117115 


-710 :17171617 1 0177:01ل , *”ع201» ع0 0116511015 .1982 .10 ,585011)01[01011 
ماع06 ,9 .مط رأه[اتهن) ءل [هده 11 


-567210 4[ 4 270162077167165 .25125ع 065 1425176 ©.[ .1973 ,2 ,نا4 8010155 
1397آ ه[آ-كعة2 ,02 1ت10]/! رء]أعنتادعع 12و 1 


23215-3 ,8/1011101] ,[عه70مصك ع:35©72101 4 .12/7 ]لان 2270 كلتء077) .1976 
223| 


و7711 جنار نأك 50101 027111011 .121511111011 1.6 .1979 .2 .20118101181 
15 811111 06 8:011025آ 


615 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


-101آ ل .عع147:18114آ 71776217 .1961 .21 .1 رمألفظ8-.2 .1717 ,5850171411 
0 آونع لول[ ««مثر عع3512 20ت 713و 07] 1172 0 أكذاع دكا :ذا وسمرع 1 0 بوروتددرمة) 
هلا بت[ رقع[ 800 واتطة ع تأدغط]!' ركهء 7777 «1رع 1/400 


77 ا 0715 220 2 77125 .1969 .0 .1/1 ,82241081001 
.(1935 6011082 21615اع1م) 20012م.نآ رؤوع21 10219151139 ع3101108) ,نروءع102 


-2111 138/1 ,171621 ' وزم1عع1017 .1988 .10 ,711114315 .10 ,241281 
.105 1311 


ع 101 5414100 ' 5ناء1/131 و0“ .1974 .17 ,1 آاآظ لناطاة .8 رلللاط ا ا[فط8 
0 .20 مركن 2011 ,”تزهاط 2 01 لإعع5231 عط 01 2819515م 


0 5ط ]جنات !1 170771[ :عع512 117 0110 1017611011[ 71776 .1982 .8 ,ل الاحفظط 
هآ .تاع لطاع 1/1 ,أعأوبومام) 


,7122172 171 0/1411012دء1 4 .كنأو [رعرولرز .1995 


مالطه به ,اسعلسطساول .20 سزذ «عله786 .1982 .14 801 نمدم 
ا 1] 


قلاطمته]آ رالط0 1807 .ترمازعره 717722171 .1992 
5 .أع1[117 ,©1921 دىكشاء 0017116 ]| 0 10171161101 جل . 1927 .]1 لاأف[رط8 


-115321 رمتتتقءلخطنا5 ,11 الع11 ,(35 ,26 ,25) 12276 .1951 .8 ,211180111 
1 


1961. 7011 


رعطعءععة نآ ,(1948-1954) 176217 ع[ الامم 71071هع07) 1زاء2 .1963-1970 
.2315 


701 20 ,اكتالعاطة؟ !1 ,ع13لء/1 «زدمةعاعتطنادة ,ععاجء!17 7177111ه دوه . 1967 

70 2 رواكة2 رعطعقظط نآ ,18661 ء[ تلاى داتع ]8 .1972-1979 

كعة2 بعطععط نآ ,أنمندهم ءل أوتدنيامل .1976 

5 راتناء5 ع[ ,اأأع6 7 به عنموزع 160 .1973 .0 ,8211211401110 

.5 ,1210111311011 "1 , 0470710110115 0711191165 كع[ .1970 .ل ,116ل للم 
.5 رقاعاقة2 5110 وعاعط .7/1)01 . 1993 وررياءاناي' ل 181665 

1ه ورعع 1 210 012ط016) 17/1 ,عع0م5 برامبواط 776 .1968 .2 8100016 


016 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


.(1977 ,23115 واأألاع5 عنبآ ,ء12< ععموودط' ل .120) 
.23165 510 5عاعه بأنتترتره' | أوه'» ,ءأطو[7 .]1 .1991 
.5 ,311ا5 عبآ ,151071تء و كلةى ع4 وإبرز20 ,1992 
-202610 عط :212621 طمن 1 ع0 1011 غطاوء عطلا“ .1974 ,2 ,8100165 
.19 .20 ,عو 0611 ,”ع جهنل 
ختنالعلصة؟" ,12177 ,ع2 وس 16ع17 .1965 .0 ,81101110181 
115161 ,1[720712(ع ونوك .1934 .1 ,810011181 


-©1711 1116 171 00711111011 [0 نكال 4 .0 1[ه 7772611 .1972 .8 ,رذللآنا8 
011لا اتات1[1 ,/1ا0]آ1 نه جع م2ة11آ ,ع/17طآ [ه14ع50 17 271 ات 


-7140 عه وتعنطه .ووعطط 1111 رعع ل طسة) ,وعدت 51 .1966 .ل ,تلعمء 
٠‏ .110 .1996 ه010 
(”2320016 3آ'") 6 .710 .1976 عءاءغفى 11 يكل عرء راهن 


-31 ...5010 ,قل رعطغء5") 96 .710 ,1977 إأينو نه 8- تمدع 1 كر 1و0 
.(8611111558 .5 ,10113161 .28 بعلصاط .0 ,لإطعك1 .11 عل 5م0101 


.5 ,033111123150 ,7077117165 ده[ 1© باعل 5ع[ .1958 .1 ,4111015 ) 


]151 17لا ,727712 1/4214 تنمء7معمدعغ357 .1971 .ل ,1370010 امن 
.86220115 ,ؤ5وع27 1/11111165018 01 


و1 ءن[انزأه 1ل 117 2720 «رء د15 أءعططء8 .1922 .1 ,.11281811م 0 
0 10100 


,”102338 عط 12 تعاءع 312 01 10]125طاء5 عط 1“ .1983 .154 1150011 من 
.4 /3 ,44 .00 ,روع :5271101 


رذوعء21 /61515 0197لا 1آعم01) ,ه177 07/18 7776015 .1984 


14 1/0071 ,”26110112116 510115611110116 210 لمعك“ .1985 
.]1 


ورذوء21 217615137ل1 11أع012ن) ,عع نو تررم/نرء8 إن دونج[ .1989 


و2815 الوا 0197الآ 28ةالصآ ,عا زه كتمع 1ذ-دىع:571:1:011 717720176 .1990 
1ط 


1 وروعع8 10111160 ,1ل 110[ أوء 11 نا لم ع نتن تدرو رهم .1996 


65 و5عنآ ,دعع507!:!2 كد كه ام[ 4[ .1987 .'1-.104 ,ثرا لم ] كفن 
.5 .1611565 


6)17 
الفكر الجديه ١‏ 
مسا 


5 ,1051510 .60 ,تلا 21 101 4 720771071, ع[ .1994 طط ,118111 م0 


5 6315216 102)هاضء65 رمع 15 ع0 ع175[همد نط“ .1978 .[ ,الالاذ) 
7 31/2 ,”اطععر8 


17ا0آ عنتأقمط1 5تاعتطهن') 065 601101 ,102711501107 76 .1981 
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-ه1لاء2165زء7 12 0285 1126651211 60112 0105© عط" .1976 .2 ,0114181811 
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,0055 هآ ,|[1()111 أ 710772116 35677110110116 .1973 .0) ,0114681501 
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011لا لا 71 ,اكناء 3ع طق ,“107» 4 1/1 زه 276516 77:6 .1.1972 ,114116101 


57 25531 .161أكعع 136طا/ز1 أ 761521 عسمتطاج" .1.1971 ,1181 [[فطن 
أ 310771121 010216 7[عنزدم ع4 [0117716ل ”,5 تع نال 111516216 5211012 تمدع 02 [ 
.3111/161-5[ , 1 .110 ,20111010810112 


0 .23115 ,0111 0) ,لمهء121ء لاك 00771601 4ط .1971 .ك1 رخاأطاظ لف طن 


ر«ع]ةغط) ندل ع1أع مم10 12ع2 ع1رمغطا عدن ونع .221011 ع1 أء 3501م ع1“ 
.13,10 .001 ,دعأو ج111[ دعمنتاط] 
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بلع 1 اع نم8 
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.25 ,012 1ل هماع نا ,التعاعي' [] عل 2762171 :7177017161101 .1995 
اكه ,7ل]ا2 ,ر 15171[ ه37 6[ .1982 .1 ,021282171181 

5 ,2161720 آ ,20تكتأوء< [أ © دعقعأسا ,أتاعء87 .1970 ,2 ,01211111 


618 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


ممم ,”ع12600 داه م5171 :عتقدء اخطعع62 عبان م5 مالع 1" .1971 
.4 .120 ,11163171 


5 ,113111313 ,151071ا-10و نكم ,1 .1990 .14 ,0111011 


-10010016 12 ,(1917) ”0506606 علمتطامك نهآ“ .1965 ,0121110175161 
.0171.5 


عع |51 بيبل 7762276 ع1[ أه جيتع || أء دوعلا 1.6 .1965 .1-.51 ,012711510101 
.11339 2[آ-23115 ,1101 10/ط! ,عاءة 1ص 1[ لاك 07117ج ن عي ]1 رده 


- 2116 10/8 210) ,10797714 117 07 1107125 :1124702621 .1965 .11-.8 حل [لذضطان) 
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.5 ,0311112310) ,ء0651ج2 19 الاى كترم]عره/167 .1983 181,2[ لافآن) 


رق5ع21 /1510 017لا لتالزعاوء/17 ,اعباط أو 77171 77 .1975 .10 ,0118 ) 
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.5 ,يع1010111608 ,أهدسنموء7ء1 ا وزماءء1217 .1992 .5 ,00118 


:8-.[ ,51384011 :.0آ1 ,25810011281011 .154 ,11471112 :.[ ,001151 
ته ,31105[ش ,اث 4ك ء 7نناعء.,] . 11.1977 1711111 
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.611 نال 11316اأعنتاك ع22195ة ['") 8 .20 .1966 
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.5 *4 ,36 .120 ,ع111217 02ح« 1/1001 , '*ع01215ام0م عتأقغطا ع.آ" .1959 
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ذ .ع 1أطنظ عنوع1 عط1“ .1977 .0 ,415 !1151 .1 ,ك1 مم00 


619 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


-حانا8 كتذا ألطتاكهم]1 ,تاقاط ناهد :1لا 171217 1205 ,”طأعومعومط عتاماصرء5 
ع 1لا ,الأقطعدسمع ١/7155‏ ععل ع ادمع لد لط ,عصتاطاء1015كتنكا را 


.1 ©2067 1 5117 107:5 101560 .1660 ,2 ,0011181111 
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020 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 
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-ق36آ1 ععل أعاء زطام0د5ع 7قتاطء2015 315 1023202“ .1965 .1 ,17010 85لات0 
7 ,(لء2ناء 11 .11 .60) ع لنا[ء101 تله ع[ألهتتتء املق ,لاع 
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رو215 أ1ؤلء لثالا 1أ01ن) ,كع 3م20 1ك5شةأه علااء يدا .1975 .ل ,001111 
111 


.25 ,آتنء5 عن[ ,217 الاء06: أأء86 16 .1977 .1 ,40011 8118[ 1اقط 
,0131365ع1/1 .10] رء6 داعم 14 40 17761 1,6 .1995 .[ ,لازم اط مر[ 


-5019 .18:0 ,561021011 2551011 27دط رلا 4 .0-.1 .8811011 .8 ,تلط 
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.”نآك أء قمع 5 ''*) 32 .810 .1982 


621 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


517 5070102101165 ك5 07ع 76 ,“الةألاا 01121716771 ع1 .1990 .1 ,1101111طدا 
.2015 ,1168056 012011011 .80 رء |1763 0 ش1أهاء<١‏ ه! 


عر 1116217 1 40115 ع[ارالة أء عت1ع0[0[ارطل .1985 .) ,ركذلا آنا 
.101027 

التاأتأاكم[ا ,20:1 «تقهآل 7هم ج(ع47:17010 77 .1992 .1 .1511م دآ 
ا 1طموقع 016 أء غع21ه1151ن2 1ع مع726088 

001ل1 ,ءأع2اعءمد لك ©7ع501:010 ء تله أ كانوء 2121 .1973 .1 ل 1خ ادا 
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2 11128 061 5101108121121 513621311" .1975 .14 ,4111لا آلا 
1٠‏ .20 ,كلتكمرع[ ,*”*2110ه12 01 
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0 2 ,21-22 .80 ركلاكعل/اآ . ”12510 007116 0[م0ع114ع2د 1,0" ,1978-1979 
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-0ا80 ,و[أمعمناعمد مااع عالعنتادء1 أكذأه جه .1ط .12210 ع0 وع 52711011 .1982 
8131110 


17ل ,1 1[ولا 052 ,ممع 1 أ 117111 [4 .198329 


مع[ ,*”109لكلط 21 122[ماء015 1232 :مدع [ع0 23م10)16صرءك“* .19836 
3121/161-11[ ,34 .110 ,كلاى 


1 ,61 لأ5لا وكة) هآ ,م1وععء 7702 [716 170وع1 © :لق . 1993 


© 11167714110116 , 121510714112[ 72221101171217 .1985 (.60) .1( ,018110171)0111آ 
.5 ,121501155 , 2101725 11167! دعل 1617:1011 


,اانا 5 عنآ ,عع 01/6772[ 4[ 1© 1811117 .1967 .1 ,24 ]1218111 


,[لآ82 ,151017 01د أه 18762176 ع4 ع ت7اطياطظ ع.[ .1964 .11 .1015001185 
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قطنا 3151.1[ ,ع 1774721 11 072771811011 ©11011أ 4ج[ 4 1017ئى81 .1980 
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022 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


0 13 50115 ,دعي !]1[ ك ع1 5ع 171161101101161 101611011110176 
عممعظ يععاعصةءط .1970 .اتمتدوعوظ .]1 ع0 


.2315 ,2101155 آ ,07:0171011011 06516ج 2[ 10 .1758 .101101150110 


.5 ,03111122150 ,كع 7تائهء0 12 7ع07:607ء ع[ نيزى معرنل70ن2 2.6[ .1773 
-70 وعنايوء) .1962 .(0011121 8114م .7 .لع ,1994 .”50110 15 أوونتث .1951 
.15 ,33110161) , 01125 77107125 


5 .10152112611101111 11110 62101112 للطنا8" .1966 (.0ه) .15 .1015111012 
تأعاكناض ١72138,‏ 5اأطهة لال ,كرءامهء177 د05 علاط 2:11 |41 


56 تله 1/7156 - ع7تزع .ا 10تلة 1075/1211 ,2072111:6711211011] :277 ج7و22 . 19715 
-1ة5 ,ع ١512‏ 1ع11نا]/آ 010 ,71701 7ع أء كته آء © 7[ع12[ع72 ,117716711411071 00 911 
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.”1120085 ع51288 01 أخطعاء/ةا عطا عتلقسلاوظ م 108" .1977 .14 ,نالوارا 
30.3-4 .171 الف 0615م 


1001010117. 1979. "516121311811286 220 1213161 12 1013113, 5,424 
6 5111, 17. 8210. 1١ 5. 


7411 ,6520511101 23120 عناع01210 ,002715316101" .1981 
16571 .44 .اراقع ةاقم0 


.5 ,0211112310) ,10821011 4اك 1210117 ©[ . 1967 .11 .ل ,10111814008 
.كاقة2 ,18621712 1061071211011 أ .1766 .[ - .0 100141 


,غ141 10270 772111165 0265 1© 71117716 2[ ع0 7ج [عع2 و[ 4 . 1958 .ل 10010017 
.5111-0-/ا1[أناء[! رعتنفلآنكء عل أء عقصهل عل 5تعلطةن) ,نتمءعء هلا ,1أننه 827 


.5 ,0©»2061آ ,7:1 و[ درتو ' ل . 1962 


حطعلآ05 اع أء عتتلاععاقطء :3 اع 1( ككلاك أء :17:22“ .1974 .11585.0 10011 
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023 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


226ة؟! لاء 21355101165 065 50826 12 12156 13 5115 .اه غ38 0لا“ .19773 
70 رع921 1[ وأا ع4 عرته 1116| ء7أ10ئى71”' | ع4 عسع1] ,« 1960 اه 1945 عناره 
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46 ص 0012]6122012111 ؟لاعأع1”3 ع0 2]210925ع] أء ع2532200" .19776 
1-2 .20 ,1977 ,4651116119206 


.5 ,1أناء5 عنآ ,ياعزمده 77626 .1979 


6 فال [01/1712ل ,”216123101668 710165 .16122325 نال ناع[ 0لا“ .1982 
8 .20 رأه![ ته طن ع [ه 10110 


شط ,5110 وعأاع لط رءغماء:677107 116110171 ك6 7جرء!1 ج11 .1988 
.315 ,2001 ,علهع 01010 7ك «لاء 35726101 1.6 .1995 


-6561218 1ع 12“ .1984 .0 ,01181112-05-1021 داز :.8 ,10011 
ك1 ,”ع1 طمدعع15110ط ع0 85521 .(1880-1980) عم2ع200 16685216 105 
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3 .(*”17/15160 1]310113115122"' ) 11ل عم10' .1969 سج تناع 101712 
.”155126 1101551311") 11 لان[ عرززه 1" 


5 2501[ أء 1126131 ,22/110112 0107م ء1ع4' .1 .1983 .لط ,10118015 
.8215 


عل عأاكتةةآطذآ ,11211277 0077160416 24[ .1925 .2-1 ,1101141111 
.23215 113216 


.10511 أء أتط '0 .180آ ,0115/كه ك595 آء 71ت ' [أء4 001717:41) 1.4 .1955 
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206110411 ,*11116طو1ء50 12 عل عتنطاوءة عملا“ .1973 .0 ,121101181 
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1011011181, 0. )60.( 1979. 5070711109112, [311311 15. 


-506101111 1200116001310“ .1976 .1 لالش لا الذ04 :.0 ,10101111 
.10 ,3155107166 ,”لول 


.5 1161131011 ,17 5ه« 71 آء 1017 .1972 .0 ,10110101 
5 ,1ناقت1]/ا 11[ ء] أه 21[ ع[ .1984 
6ك زا زا ١م‏ 1ل 501111 :.0 ,1010101 


04) 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


.5 ,راان 5 ع[ ,رععموع2]! لاك دء5212722 دع عننو قلغ جزماعنن 1ه 


46 071711041 01001017 .0 ,1110101 
5 ,1أناء5 عنآ رعع0ع271! لاك 5ء 501672 5ه 


0 كتأء 07 ,داع 27111 2710 بون0 177 12727716112 .1974 .011,8 12ن21آ 
011ل بقا11 ,117112251011 320 أتقطع لآ ,غأ10] ,أعإوعدمام27) 


حناء رآ ,االاعلء0 تنه أ [أونن :1 عك ج7015 أه كوزأررعنيرو53 .1946 .0 ,ا لااآنآآ 
.2 ,1161 


.25 ,32111111310) ,آل1هر 710145 [1' 011 عتلاء 1ك كه[ اتروى ع .1969 
.5 ,02111508150) رك ءأءماءع2د 5ء0 ع1017ئة8 .1965 (.60) .0 ,0105110[1آ 


-ع 47/111 ,*” 57261216 011 تاناع1.[ وعط'' .1970-1978 .) ,[11101/افط©ط آنآ 
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-71 1207776 2[ 715وك 17661 ع1 014 01 18-«ببواع 41 ,1 .1989 .1 ,1011201011 
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© 210115 0471117027010 317111115 و2 .1969 .0) ,لاللش ]نالا 
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-561210 © 512016131216 ع5ل19[هطة*1 ع0 5عطغة 22061 .1975 .1 ,لالش ةنادا 
.5 ,111180 صا ,”ع85821غط1 عمره1 13 ع0 عناولا 


-17/6151]3نا وعووع]8 ,111601212 1121102 2[ (.0» ,220ىنانا .1) .19802 
.نآ عل 5م11 


,ركع 1116717[ دءفلااط ,**68121طا 051111م15ل ع1 أء 7012 12“ .1980 


201 14710 11717427 77116615 .1955-1966-1972 .1 ,1101114:1"1 21011 
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داك 5061010216 ©1142 كن 0141556 كلا :4111 .1 .1965 .[ رنمآلاةلان1/الاداآ 
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.2-3 .110 :167207109721111 , ””26]05 غ 1011100 11 1110" .1973 


6025 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


10 راتلة 1 مم80 ,21 ©772عع 56771101122 4 10م 1ه 7 .1975 


112111 01 101105 مع 5" . 1977 .14 .20 ,كلتكرعا ,”عع0001" .1976 
011 لاع ألتء )1 10127712 7176 ,”3116 ممعم 


“,120210116 51826 ع0 أدزع05» ال 11011121102م10ع1 عننا زبدو“ ,1978 
9 .120 ,110105 201111111111 


-8100121128 رؤوع:2 1/2157151137 12013122 ,ر7ع04هء1 17 /[0 101 776 .1980 
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,أت 01355) ,ألا ه/ «١‏ 7ملاء12 .1985 
.ألة 8 رأ31355) ,721411011ص17112' | 46 5 17:11ط 5ك[ .1990 


.ل) .57115 5011 ,077116 36 :1711772 6[ .1976 .5-,1111 8151151 
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70 2 ,قاكة2 ,110615 ,161:17 1720196727:1-:101( ,1 .1976-1978 


ولع لتطاء]/ ا ,101:71 2210 177617 /[0 5271101125 7772 .1980 .1 .1ش [1] 
110 


01 7077165)-© 1417121148 :© 015001175[ 0 ءكراءنة71/) 5 7ه جردع/ 5/72 .1984 
5و 01571517 لآ عع108]طاممطتهةن) .0207104715 1176 


3311111310) ,ع7:[0117 نأك كاعء مك4 .1963 .81 ,لاللشااط 
.5 ,0211112310 ,270/2 ع1[ أء 30076 1.6 .1965 


لطاع ]1/1 ,07/107071 كزع 7071م 777 .1945 .1 ,11115-11813101 
10 


لاع كللآ هآآ ,انملاع 4 17 :20115 5أع42151011 .1957 .0 رظ1كآ8 
.ع251108ةن) رؤووع22 51187 


عطق نغ ء[ 02115 د7115ونحره 3 ته[ 1ه كاء21! دوه .1 .1975 .ل ,ذل 181/1111 
.01مع01) ,)لاط ,21700 1610 06 ع 1ه م[ 01© 607711014 


عآ ,(معتصسك "0 .5 .0ط) .1954-1968 مامعم اعوج مااعه متوعجرماء1111 
,112561 


و 01101آ اأمهدتهةت) .1976-1977 وامعسناععد وأأعك 011نهع نمع موألدءجرماء 17:1 
110 


-كة8 ,ه1861 «رمتاعه'[ أء عأاجعع ع1 الامم 1265 .1788 .[-.ل مان لاك[ 


026 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


677127 24 74267 : 0تقتتاع211 لقطاعاءه) 197/9 ,كأاصماءمع1آ 5121112 ,22115 ,1015 
.(855-1786 1717:1117 


151071 071 77720176 017 071/67:6716) .1986 (.0ع) .1 ,12100511110 
6 12111 


.1 2[طآ-83115 ,1/101101 ,15171 [ 1011716 تنه 1 كدودر .1969 .17 ,11 1نل81 


-712 ,”168156 ال ع1ع56111010 1126 001115 5اأتاعططء1 1“ .1977 .18 ,181181 
,28-29 .20 ,أه 1ق 1116 أأهد 


ل [0177124ل ,«عناقغطا 1ل ]13551 23 010106م7اععاء 1" .1983 
.20 ,أه]اأتهطن) عل أه دم 11ت 11161 


.8 .20ب أأطلاع 717766176 ,له تأأوعنان طء علاوتاىك عل مناغ ع1“ ,1985 
5 ,آلا ,2714710111 ر[ . 1967 .2111 1م بآ 


-1ة] 1677715 5ق 171167701101161 :10161107271617 .1970 (.لع) .1 ,1211 نم8250 
ملاع ,ععاعمة:آ ,16175 


7011 اتا 11 ,10011160315 ,أ لاوط كل 01/177 17760417 177 .1962 .14 ,8551111 
.5 ,رآ035]6)-ا ©8011 ,ءلتندوطه' [ ع0 نلاءل4-0 .1970 
.5 راأعأاقق طن )-اع عتا8 ,21111 :هك أنه ' [ ع :471210711 .1979 


8 2041 27) :0/1107 715ع 51 1/12 حومط .127277 /[0 1[0] 717:6 . 1987 
.سآ ,اع لتطاء1/! .بمءع 507 :27 ©6ع510 011 


.(*أطم1 ع1 1ل عتلناعه 35م عكأقغطا عط "“) 30111 ,648 .110 .1983 عم10ا 1 
.23215 رعآء510 ,716 ه| 5نهك 71760016 ع1 .1930 .1خ ,11151011 ام 


201035 ,كالاءوع127 أء 115نلدن[0) .1982 (.0ع) .خ , .تلخد :.[ ,88101م] 
.23215 


ولأمقتطن) ,116أه 17681 1 0711277172012116© 102756 .1995 .11 ,18817118 
.23215 


,0111011 ,01707©[12»© :1017 كك 7صدط' 1 .1964 .11 , د[ خال !اا مطاا8]آ1 


أعدوىرء2 تمل كدعدقء 7< [1أأوء 1ط 7711م[ 7[ع011 :177 4111076171655 . 1972 
701 بتاع[ ,110777 ع 1م 12ة1] ,طانساه07 


.18-19 .20 ,31551271 .1977 (.0ه) .ل ,نلف ]8 ]1 


6027 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


,1121 11 معممه1 :اسمعسيعع ه1م15نآ لصهة عمن11ا“ .1984 
.4 .20 ,229/11 .701 ,10727710 


17661721116 ,”06123511116 أء (ناد عط :21116 طةقغطا أء ععممسصسمممءم" .1985 
ر(للء) 11 طلخم .غ2 ذاا0 /كذد .[ ملطاظ 1 .[ رعغء5 ره ء5أد, أء ء زمغ 
161 ,1110111115 


0:1 أ[ ,/12217:2 402210 31 ء مع:567:1:011 12 .1981 (.0ه) .0 ,11510150111 
801 


لاق 8 رع ةلق اأعطاعءذومع11] ,أتزءء:8 دآ ع1ه) م1 .1975 .ل ,01 شطظ18] 


13128615 متتاظ 711111 وع0 تتاع[اطمع2 تمد" .1979 .15 ,818010111 
ر 12112221655 ,05170105 10 5ع 70صطك ,(له) علاه1آ1 مهلا .[ .ل ,10:31:22 
زد 


ناه عابزع) ع0 701 : 6356 311 70[72 13 06 1ناماتلة“ . 1981 .18 ,111/111 
(.0ع) لسممءطخهه2 .© ,كاترء 0ك أه دماءدء! ,عع :ته برو روط ,”عرزو؟؟ عل عامرعا 
ا | 


رع 1م7١‏ عنهةلا! ,ينه ]1 عمطعاء إطيةى مرء(] ,1990 


-56111 1727© 2708/[726- ع ربارء 560 .1979 .8 ,1501181-11011118آ 
لقاع طعطذا]/! رعداجعء7؟ حند!! و[تاعط ادا أمتجله ع[1الاء در 71[ «رعدك 0115 


01 3 ,قاع1110128' رع12قء7١‏ كنه 11 ,1712125 د45 52:01:11 .1983 


قتا طنا'1' راء 111610 ,م1171 1715261117 ©5171 121110 111714 1225 (.80) .1985 
660 


-/231شة 2110111216 ,4103219515 أماع 133:5" .1986 .1 72411101 211] 
.2 .20 ركمكدهء© ,”[ع71600 أدء امعط 1 2 10171310 515 


0 عللاءاع ذأء21:107 ' | ع0 107711611011 2[ . 1961 ..1-.ل ,خذ 1118011141205 
1 11أ 11025 ,صتقطة2آ ,1 18011005 ,(1550-1635) 7مء2[14ن) 40711 15702716 


-71 4 أهء 1 جر ع 815110 ه 1076722711[ [ه2112 777 .1986 .82 ,11151111411آ1 
ماع رووع21 52101017 116" ,نوو ه1101 


1 21 ©4/1/2720871 611 007212171201111 77760176 .1989 117 ,110016 
رعدانء ١!‏ ععاعطة 1 ,عع 17271 


2 ,رعطاع 1ل نآ ,الاعاعه' [ء0 7أمنق3 021 ع[ .1990 .10 ,0آ] 


6)28 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


.5 233701 ,ناماآ عن[ مه[ .0011.1983خ1]011 


و2115 ,1310111311011 '1 , 15001115 اذك 11211725 و[ .1827 .2 ,1011141111 
1977 


1770167 04 07102110750 "ل .قاع ك4 2775210271718 .1992 .1 ,لخ ا 01] 
عملا 8177 رمع [أمةظ 


-7071لر ©5671 124[ الاى 11762176 1 42705 777612 1.6 . 1981 .0 ,501851121 
.657 02) ,10107 ,عءأعغ 1د 179/11( لاله ©0135ه؟ 


-©3) ,10102 ,كشأه؟تتهتر 1816217 1[ تمك 141116" | 46 85116119116 .1988 
1 

.5 ,112611311 ,50720715211011 ج12 .1990 .10 ,+011111آ1 

.5 3111111210©) ركه 0705 دع[ 1© 1/015 1.5 .1966 .14 ,0410/11 01آ 

5 ,0311110350) ,52017 يأك 6أع 476010" .7 .1969 

.5 ,3111111310 0) ,01/15 5ك لاك 107076 .1971 

.5 ,801035 ,11471071111165 1.65 .1982 (.0ه) ,2 ,1013/1 0]آ1 

.5 ,1لا ,كم 11 لك 0/1021 (عنروظ .1957 ,551,2 1 ]م1 

ةا راء لطا0ة) ,1ه نور 1621116 12 .1965 ,2 ,1181 كف الف ] 

.15 ,0311112310 ,لاع 1ط 1 أء رباع[ هر[ .1967 

5 ,ك6 1طا0)-081طء دآ ,أنه ' [آ ع0 عأع 50213010 ع0 دءفملاع .1970 


سا1 .8-. ل ,ع111ة1[ع 507718017075 11710 7101317 راك .1963 .1 ,211 امكل ]1 
.5618251 ,011285 متقططاء بااوع ١72123‏ عطءورء21 


3 ,28115 ,'آلا2 ,كود6< د45 7711677161211071 .1 .1900 .5 ,لالاط لاط 


حطلةخا .120 ,اتتعلء1110715' [] 276 72770715 كعد ككء 11 7رردء' ك 78/01 1.6 .1905 
.(1976) ”وع106" مم1اع»ع011» :1930 ,23215 ,3111208150©) ,ع15ة؟ 


701 10 ,اتكتالكلمة؟! ,عقاطع/١‏ تعطاعو1 "!1 ,ع طم كنتهدرء 01 :اذ .1969 


4 *13) 0311052016آ ,ك5ه:7ه١([‏ دك ع[أمطعءء1 121 .1857 .0 ,14 ]مآ 
.(1965 


ج2155 ]51ت كلال] اماع ع صا ,تدقع 0111) 07 47221077 .1957 .1 11 
.969 ,23215 ,0311113310 رع215 عطق .1530 


029 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


اعم لال الطهاد ع1 :0232522611581 أء 0110116أغط؟ا'" .1972 .51 ,1-1 100[خلخانام 
3 .20 ,186617 نأك 471151017 علانت2 12 ,”2135510116 1286016 12 0325 5012286 


اه 1107صءء72ءجم 124 “لاك 115متعرء 10/1 .1995 .11 ,14-14111111872 10 دن 
.815 ,8 282115 5116قء كللا رعوغطا ,187661 لتك ©1171/انم 


و7504 © 171169701101 رع[أ:7لناأك «5زؤ1ء4, . 1977 ,2 ,041110182111 
.5 ,035]6121811) 


,18617 ع0 «معغه أ 506709702116 .117اع 47277116 .1985 .ل ,1 [لآاذن 
.5 ,7128121310 


-2823 ,1115لا ,كترءد ع[ أ عع17:0 [ لاى 715مجع1 177:1 .1982 .0 ,04111121111 
15 


5 ,21[11(01) ,710501165 17762175 1© 14050115 . 1981 .ذخ ,ناذضظ]/الآاذن 
5 ,أأناء5 عنآ ,! وعنييع :ل .1966 .0 ,0110118111 

.5 [اناء5 عنآ ,[[ دبعم .1969 

.25 ر[أناء5 عنآ ,17ل مءتبيع 1م .1972 

.5 5311 عنرآ ر5ء/1و1ع7/4177:010 .1976 

.10 ,2061101 ,”100065 ,قوع 1ع 0)"" , 1977 

.5 ,1أناء5 ع[ ركعادهء دوم :1و .1982 

011101, 0. 1973. "13110116 011 56125”, 36771201124, ١701. 17111, 120. 


0 04715 كالهقء 21 قن[ لاى ك5 ع9 7[/ع©76 .1976 ,1401/11 011110171-815 
عه روع ااعبط 165لع8 وع.]آ رعنتو 1 :نه ءع076 


«آع 7110010 ,نحلم ١/1‏ -اده2 116واء اللا ,ك:07مم 21 كه كبر:1210 .نماوع :0 .1994 
11 


القع لع [ ءك 11763172 1[ لاى أوككط .5ء1!!15100 1.65 .1983 .0111181117 
.5 ,10603110 11-0 0132) 


.5 ,"آلآ ,2171 071127712017© 717160176 6[ . 1961 ,2 01125111 
.5 ,12110107221657 وع بآ" 161100216551012 ,02712 ل ورا .1982 ,2 ,0115115133 
.5 ,801035 ,ءإع516 726 ياك ع2075, 2[ .1995 .051 ,.41)1111 :.1 011101 


-أع10 لاك 470477121117216 ©1117 0 ©271656ع ,16112 .11 .1 .1968 .1 ,رمتل 1ن 
.15 ركعاعة51ع[ 112 1 ,607119112 


630 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


لة رأء01355) ,5226 ع[ أء مع 170/12 ع[ .1974 .1 ,للألخك 01 


هل ,”2125510116 111 111011661 2011101101“ .1973 .ث ,[نآلناخظ 1ن 
.قاع 06 ,69 .20 ,711191142 


6 610 تتلا رءاأطلا ع /ء 1ق 176 ,”*5ةغط) ع1 تعتطممعع مخأمطم“ .1982 


*” 11116181116 12 06 1260116 أء 5431:1511" . 1971 .01551181150111 
.5 39 .820 ,0711111 ع[[ء 1/0 هر[ 


-471 ,22233 72) ©521 521 يأك 2715 45 72111011112176 .1970 .0) ,تلاخط 011 
.15 01100[ ,(112712720 ,كقهواع 


01715116لآ 1 ع0 ومووع:2 ,دء001451 ك5 © 0141ل ع1 .1978 .2 ,008111 
.01066 ,3981آ 


15 ,3]165.[ ,965 1 ك1إبادرءك 1776217 16 .1980 .0 ,001041510 


1 1007156 12آ 02115 ,*561566711011 6159© عأوعع ع1" .1995 .8 ,00124100 
.5 ,201025 ,(.0ه) )0120) .1 ,ء[ع516 20 


70 6 ,اكتظلمة:! ,اعكصا .ءطمعسنماءء17 .1970 .177 .1 ,00281115 


7ط نزم لندءطاطظ 17 /7أ52 /0 27256711211011 776 .1959 .8 ,لل4 0071/1 
.011 بتاعا ,/023ع201061آ1 


-20101آ ,نه أواء 8 ععع ط-ما-ءعن ل :نه دبره ددع [ه لآ 0قاء 7:12 .1967 
واللتطتتالا عل .80 ,02 41:12:01 11165 5ط :ع215؟ج2ة] .30خ بعرملا ع8 ,تقول 
4 ,ولعو 


0157701 ] رذعا800 الداع اء2 ,كأكبرا ه42 :وم .1974 


-وع27 76خ 0] 1909 1ل عبار[ :عع:27 262/071 .1979 ...1 .1 ,001108110 
همل بنك[ ركمنةعطق .1] ,ابره 


46 7 آلا د[ 1لاى ع4لاأُ ,4716© 101 ع[ .1955 .1 ,0011851413111 
10 ,ع 2راء4 1 ع0 1861 ء[ كروك آه أوءكوط عل دءؤوررء2 دع[ 15ته0 
201 


.5 رعذ نآ ,عدرزعن] .1970 


-0© 7227-65 16 © © 3ع 010 7أعنزوج ,11111151071 1.471 .1972 .8 ,00118151011 
.15 ,0211112310) ,ع1 ه 'لتاءآم« 1217011 


011ل 117 ,115 أكتع1/!آ مالام8 ,1ل /[0 5ءعع 127121104 .1968 .71 ,0001011411 


6231 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


7ع ك6 777217 ,”12621 عغطا 01 ممع 1د ع1“ .1976 .1 ,0001211411 
.00061 ,1 .20 ,آآ .01؟ ,أوجده ةو م111 


85 ,1131012211011 ,187617 للك ع72(ء دوك" .1 .1943 .11 ,001011111 
.(1968 266011102) 


.5 ,13101311011 *[ ,رءع171 تأي ' [ أء 116817 ع1 .1952 

1958. 1. 0011 1166121, 1* 131111211011 

5 ,1115لا 220104 مه لع بط ,”غ1 لو طقغط 1“ .1972 

.5 ,011185) ,011 [اوعع6: ,عش أطلاع ,717176617 .1982 .11-.خ ,0011110017 


كننهك ء«مأ21ء0'00 عو ءأع07» عا .2ه ته [061) :07 .1969 .لل ,لاا 012 
15١‏ ,ا1انتمل/! ع0 801055 ,ء1وغع0 1 


5 ,8311320 ,اء 1 ترج 8 أء 877:11 .1982 

01111 ر325011855[ ,351711111701 3677707111416 .1966 .لذ ,ركخ‎ ١5 
1970. 2011 راتناء5 ع.]آ ,كتدءئى‎ 5. 

.5 ,2101155آ ,7206110112 5607711011011 ع4 1ودكط (.18:0) .1972 


0148101 .) 10[ رأوعتتاع1؟ 145 أء 5تناعاءة3 5ع1 ,5أصداءع2 وع1" .1973 
٠‏ 1973 


.كلك واتناع5 عنآ ,كء[5012 50167225 أ عل1و 536711011 .1976 
١5.‏ , 321501155[ ,117181415110112 2ل , ”56201010116 8ط" .1977 


111417 .507101101 .1979 .ل ,0)00101185) رذن ,ذذل/0151 
.705 رعاأعطعة1] ,ععودع :121 يال 11182071 ه[ 4 70150171716 


-1895) دبع 3 :ه17 1112127 1ح 410711221015115 1205 .1982 .0111/11/11 
,عاءء82 ,(1930 


701 2 ,تنا طلطة 1 ,101:017167116017171 72/15/16 .1971 .1 ,01111141 
يا ,1ن هآ ,لهم 11160176 77ل ك1 . 1971 .1 ,01010177511 


الك 065 10315012 13 ع0 .150 ,710:06 ناكل كنزيهء 00711 .1984 .1 ,050110 
.5 ,1101106 نال 


1 761231501165 00116101165 .56115 011 668156) عطآ" .19828 .16 ,0104151110 
66 ,10.31 رك ع2 ,”0ه اأمععلاعم أء 100اه11 


6022 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


ب أأأء 107‏ ءطاأقء من 1ل ع07017:60 2ك .ع «7قاعء» :7 ع[ © وأأودعع170 0[ .1982 
81117011 


-2011 015601115 14 5115 152531152 068 820616122610116“ .1971 ..آ ,0185211 
3 .10 ,107186865 ,”110116 

.3115 ,'21[1 ,41 1-0716ع:717 1.2 . 1981 .1 ,01110111118111 

-1171101 0711© 71111170 3- 121111 توعد 7 .1976 29 ,01111-21011411 
11 16551113-1/! همك '(آ ,“نوعط ع درلل" :11 هن 11زء 5 1104 

0 ,ت©[72014©1 11176 ,*”ع1اةغطا نال ماع 501010" .1956 .0 ,01011711011 
35 

سدع كايعل «عك 1اء20 وده 1ع 1جء ث0 .1961 .5 .1 ,0111111 
001118 ,كاعء10طع0طة7" ,ع1/07+601 1702 

8 306133) بكاعء 0 طلط06 ه7١‏ ,7601م 1أعه<1 771002111 1216 .1968 

-نهء00 هآ ,11861 ع4 :261 وعش8 .1988 .1 ,54115011/181 : .14-.ل ,لاناته 
.5 ,53113156 116111361011 

وت تأقغط 1 وتعقطةن) ,الاعاعه ' [ ع0 021 ,الاء 00111 نال 1ل . 1982 .لآ ,للخ افآ 


10 


0 :011لا 1137 ,10011210817 ,ءع 14712112 11وء[/571 ©7776 .1959 .1 .1,.[[لذ1آ] 
73 رعمدتدكلا :11320215 


: 11211215 .120 :701:1 بق 1[ ,/215 1201110 ,اده كدرء 017[ بر ء 8100 71 .1966 
.71 ,1ألناع5 


,116017 411 217141111571116 جع[ .1992 .) ,0[15[ل1414011-515] 
بك الاعف 0ه 


لآ رقةء لط ,3172/1116 116 أ وتدرة دن .1994 


,4 .16 .20 ,2061101 , *0111531111© 015601115 هلا“ .1973 .طط ,[14340011] 
.أنالكة ,2 .1820 ,720067716 1707615 6ط ,”الع 16 بال ع0315:5م " 


لال ©20611011, ,”0615501111286 لال 56101010810116 ]512611 1لا تند80* ,1977 
5 ر1أان5 عنآ بأأعء6م 


رووع21 0110285 15117 /1115ل] ,18/111127 15 10071 70 .19/79 ..1-.[ رذاخ لدف[ 
ا 


3) 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


-ا11011 ,دمم:2 777621 .1975 .1 ,10111011116 .14 ,141115 
7 71512 5101010 


.6 172 10 02077170111011 27070) 7776 .1983 (.لع) .2 ,141812/011] 
مهم رؤوع21 121515137 01010 


6177 مذ : ععناع2ء2 220 11150197 تاعتدعط1"" .1977 ١51.‏ ,كلاذ1] 
.10 ,/0111101) 76777177 تنكت 7 ,”1053118 01 ج1716 


.65 165631513 10111 ,01طقلشث مصخ ,عع ين ببدرن/رء2 وترو ع 7[طيظ :77 .1981 
.(1263161' 01 ترع 501010 عط1"') 1 .20 ,7غ .701 ,زء1هع17 (.80) .1983 


7 ,”1012332327 112 1"01113 01 10112111013 2 1012105" .1965 .11 1111110111 
.0101م 


-للث ر(لطء7711ة1غعلطد[ .5 ع0 2011102:]) :85171611 .7.1832 .1 ,1118011 
.5 رقاعة2 رغمع تهاده1/-رء زا 


ا ,ع !17 387111127 .1964 


70/1 / 51/17 035 1110 070151 1005 .1969 .خث ,)111112511 
.510537 راع متش طلطه0 !1 ,ه:77ه 0غ[ 


ع0 5عووع؟82 ,ء11167217] 76ئالقه0' [ © 1107ءع16 0[ .1983 .ل ,لاا 1 كلك 
,12013377 ع0 217125116ل] ”1 


عل و5وعذوع81 ,ء7غءد 4[ أ ع 7الااع1 14 .470710110112 76:16 16 .1986 
.1013377 ع0 171721715116 


0100160 2) ,211211011 كن 7ورء7 ه[ ع4 ع36ع 5367:2010 (.180) .1975 .ث ,11800] 
تاك دوزة 


107101 كنا[ اععم ك2 .102و 1ع 56711010 «ص0727) 1.6 (.18:0) .1979 
81 رععئدء1مم1ه2) 


سق 1لا وعووع21 ,186017 1[ طلاى أودكط .15و © كع[ آ© 1/015[ 1.65[ .19832 
.ع11آ ع0 د5ع511211 


.5 ,011185:] ,)3ه 501 5ءع771©550 دوه 1ع 567711010 .19836 
5 ,61010111011 1010171 ,ه<غمه' [ ع4 د5ء1[ع70صمق (.180) .1986 


(ز.لع) .ى ,ل1آ 11818151 :2 ,دآ/افط .102 ,30842151811 رخ ,)8 ا18] 
.165اع813] ,1.2601 .0/12 7رصه' 4 771005 ,1716217 ع1 .1987 


0314 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


21 ,كونزه21 5أء0[167/! [0 عودتةاكهن) أه دنع :07 77 .1981 .1 مانا مآ[ 
لطاع قهء165 0111 ,زمط4م 


عه 1 :00111121107 [وقوء 72 1آنكة (.80) .1981 .8 ,1855-110111011ر 
701 2 161286 رعقاءء١1‏ 


-قاطنا 1 رعداءء ١‏ هداظ! ربرء[ط ه27 ععنء د3أاء 0517 كات 1ه0ةاهم[1:دم] .1984 
660 


أل تصتطء 5 .لا , كنع 717721 1110 07227105[ دع ترواطاء 5211 أله 7316 .1985 
1 مرع 1١/212‏ 


ةط 035 2عطنا م120 لمعم ه21" .17-1960 11111111 
.7 م ,”11163161 


6 111616 1[ 001715 51471225 025 71006 .ل .1973 .'1-.14 ,1خ تا ]1[ 
7 ,أع112]! ,610-1687 1[ ,415ه011آر 

18111211010011 1. 11. 1976. 1216 1010771411721 45 0017171107501 
1112081215 , 1 

.ا كلاأطلطة 1 ,أء تأمكلته 51 415 ع1[ء71ء5د0 .1981 (.له) .1717 111011 

ررااتءناط 5 471 .979 1 .0) رآلك1101] 


-07:4آ1 672 7ع كالاء 0 771002771677 371 771 172117712708216 1225 .1969 .ل ,1111/1710 
تتاطاعة ا رع هاعء ١71‏ خنع بتكا ,زع 1ه 11 17 710لا 17710 


.11ت 1 رعأء 811 ع[ء 1701115 ره(7 .1993 .0 ,8155 
.5 ,3211112310 ,(.60 ,كناحتتنان[ .0) .1965 دعلءماء 52 ك0 111510172 


11/1 ,01150411071 ونج[ .197/74 .8 ,111141105 .ل ,101005011 
1٠‏ 


320 1013122[ أع0105) .عع82001 01-2 120128“ .1973 .1717 ,10021100111 
مع ع 011 ) 177221 04710 101707716 011 كنزه ككل ,”ماهم عتأاوعط 1 01 تالباك عطا 
. الل -0ل3 105110 ,]1نتة 10/101155 , (1/71:11712/:27آ1 1861170711171 


ها ,315]625] ,تزه [© 57 2132 2 2(ءدعء.,1 .1976 


6 ,510571051 4 5/0110 ,*تكلة2 0طالصاع0120 مانخطه2' .1940 .1 ,1108121 
عاتلأطمم هط" :1971 أع1اتباز ,كه .مط ,أمعطقة 8[ أأونده7 دمهل ء15دج20ةظ .20)) 
14 [11خال/ةا دمهل ذدكتتة ١/011‏ .(”1063621 عمع زه نال 


015 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


حتقالا ,علمء1 كلامل 0115 ن) 0/7 1ل ©7171 .014 [#عبرء14 .1974 .11 ,110017181 
لم رذوع؟2 5أأء55نتطعة11255 01 ٠15117‏ 


,68 »6اطتتقطء5 ,ع1:18::0(ععء 0 4 17116017 22045 .1971 .1 ,مم20 
كمع ]1 


كه مك11[ 1كى أ أن لتاء51714 م- 12677/07171071 110 اررت عع . 1977 .16 ,11012181آ 
لط رذ5وء81 16045 01 1511 017لا ,تدمقاء 2:0 بروامم 


-©11 12 02115 21656121211012ع1 أت 165121261013 ** . 1985 .8 ,111115110175161 
10.7 ,11671172 أرط ,”111615311 حنملا 


.5 .001112 231104اكه ,1176617 1.6 .1988 .-.1/1 11181811 


127011471 011 عملا تد«مء !1 467 1 277716 .1972 .لك 118111[ 
,352211 11110 5217:0116 


أأع نرم ع0 عع2:615 , 1827 15100.17 


اال 5012/1 07111011 2] الاك 1 دكا :15زء4لة] 207710 .1938 .1 .4ت)11117411آ1 
1 ,23215 ,03111103310 :1322156 .11320 ,لاع 


- 116 ,13عع8 لأ طن 1" ,ع[مزءناا د دكا 1112271516 10205 .1.1931- .10111 
-210آ ,110010 '0 عع نآ ,ع1 1116! أنه '* 0 ع7نايء()' رأ :15212156 .1520 :71(ع11 
.1983 ,531126 


,”311ل عتتتناعن' 1[ كصهل غألمة7؟ 15 عل كمه 1أمععممء 25 وه .1“ .1949 
,110110 ل عناناء )1 


8 .20 ,20611911 , ”ععاة16 نه 132828 اك 10011025 وع.رآ"“ . 1971 


-22772) رع 07 4700711-00 ©1711 2710 [1)11114 :71717617 برزه80 .1981 .) ,ذ 11 
,كك 27 برآ كزع دزا ء و6710 


,352150715 ك4 7 1[مهن) ,”عامط أء عأاقغط !1“ .1955 .8 ,10118500 
.06101 ,2 .10 


31111112101 ) , 201:176-11015) 1ع 770165 . 1962 
.5 ,18110110 ,نزمرء:80117 ع00ه1ن) عءناق :نه 2771711 .1966 


-مث [2ف1ع2017262010عط 2 زؤ5وعع220 15620108 عط“ .1972 .7لا ,1511 
.20 ,نو15101ط مورع 11[ ىل ,بطعومام 


مآ 10 طع1703م مرف 1121101311516 2 :11211012 01 تلدع ]1 عط 1“ .1975 
٠‏ :1711110 .701 ,نصماوقط بمصورء]ش.[ لل .؟“ 


036 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


-2061 ,”1013123 12 ععمعمع1ع1 2320 ععدم5" . 1981 .351 ,0141021 ذخدد] 
.11,1120 .701 ,نزه1004 د10 


011 0) ,كتلامء كك يأك 14©1ء6م5 6[ .1985 
.65 28215/17221383 01 015715157ل] .كاعدء 1 ع671171/رءم (.1:0) .1986 


83 11127411172 1:1 ع 17/277171 :07 (ع10وعاتط7لا .لذ عع3 .8]0) .1987 
1011 رووععظ اطازوعع ا لول] 


.5 20111 ,077110114© 015001115[ 6[ .1988 
00111) . [ ,071101125 جزلاء 1.1 .1990 


كألاصء0 111001 نصرء 1711" 4 17766176 1.6 .1983 .1 ,885118101 :2 ,ئآ[ لم118 
.6 ,110101016 ”0 عع ل :[ ,1968 


و5165 ,411/7 11167ط ,*21121116غط1 12 تنك“ .1972 .ل ,1111/1416 ذل 
.2 .20 رع1اع106010 


.5 ,0211112310 ,«نهذىة 06 ع 7117631 1.6 .1974 .8 ,0011411 دل 


11 0) ,118621 4ك ©1ئ65مط آأه ©1571[ه 88 (.80) .1960 .ل ,00101 مل 
231 


.5 ,1118-5 0) ,1011ع1<0 7176217 شآ (.80) :19653 
كاقة , 5آ2111) ,121102715 1 0121715 8 .772041071 77760176 .19651 


111621721 01411" ر[ 7017© 0115 تجرف !1 501616 1 10727101117216 (.8:0) .1968 
,15 ,01115 روعاءة51 “11/اغز اء ع1 /اغز عتنتة ع1[طنام ه50 اع 1211016121101 0مد 
701 2 


- 371127 011171625 ك4 ك1 4 , ”داع 20066[ 1335011 نال عتنتدزه1 12 كتدك“ .1972 
.(كعلطقء *5) طدط٠طانتدخطه1/ل‏ ,عو 8270 يق عورا ' أن 1101101:015 
, 0111155) ,ء1 كولم ك 7776175 ث6[ .1979 


كع ©5667 © 14356 هآ .1957 ز.كله) .لخ ,71811511111 :.ل ,001101 4ل 
15ت ,01115) ,6دكمم كل دوع ع0 


2 5ك 18621721 لد شط ع1 .1963 (.قكله) .10 ,1 لااقفظ .1 ,4001101ل 
.5 , 011[185) ,710171 501616 


ع 1816 ةمكل 12 كناد 501 رعأع 106010 أء عطأقفغط1“ .1974 .1 رتل5 مل 
2141 1116[ ب “”ع 1/0116 


6037 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


وألتاع5 عنآ ,ع [ه6:167عء 011 !كلع 1! 06 دتوددط .1963 .1 ,10850011 مل 
23215 


هآ كتقدط ,دعد !771 356160 , "قمع51 011017ددث 320 أدناد؟" .1971 
1 .701 ,840111012 ,م113 


1001:1011" ,ع تله 171671 1116 أ 717766176 .1952 .411,00 11نفل 


-81ل] 09ا 8112 ري 12718142 /[0 ©015 071-17 كمظ 7776 .1972 .1 ,[18501 شل 
.16255 1761515 


1ه ,61 لتتلطاء 1/! ,كلامأء 15زمء :7 أوء :11 أأم عن[ 1 .1981 


,”013512610116 عتطنطم؟ 13 ع0 1560116 عتنا' 0 عدو 1نتوو2" .1968 .5 ,ل دارمل 
.120 ,103718865 


1 2:15 ,”7 01212361011 5111261012 01111116 ععحاوه 011" 1973 
2-7114 


1616 ذال عتتاءه1 12 كصقل عتاوتممءة ععدمده'1 ع0 غأم: ع1“ .1984 
.4 ,(.لع) 1128511218011 للخم .ذخ اء 501111110 .11 11 ,”عنانل سمل 


-410 ع[ «“لاى 102/65ع10 12/767765 .7191125ع721010 .1979 .1 ,0185 ذل 
.5 ,'2][1 رعلتو10/ 
-295 ,2][1 ,11[ وعتا10اع 101210[ ,دده ةالاء1:1710' [ 46 1911ع0! ءعءمو ودس '.[ .1985 


15 


© ©7510 12 ,771[ان1 76 .1919 .ط .,141-10721آ-0][85 4ل 
(1965 :.660]) عتطدكتتقا روعةة ؟'1 لاعكتاءع 0ط ,101 اسع لل 6 ] 


© لاع 142 , *”ع11ةغط1 ناج 1263056 حال 1116 1أناطا'[ عمط“ .1896 .خ :1/1 مل 
ر15قة2 رعغطء20 عل عأكانا عنآ ,ةنا 101414 كققل كائقمع] .ع طلتاعامء5 ,عع ]1 
,1962 


3111[ تناك ,0/1211011 270 كله 1127712[ دوع 1.1171 .1970 .15 .11 رددتنا ذل 
11 


و[ عضء 1 الاعارع 1ع 11 عنلء دأءر ه11[ 10لا 1/1711 ء[ءكق1ء 1و4 . 1977 


2 04 951116110112 1116 20117 : 15222156 .820)) تاعطعصنا84 رع داءء7 علماط 
.(1978 ركاكة ,021110310 ,10 1مرءعءن6م 


01 4أكعلام | ع4 وء 12111 1151071 ه]آ ونمم عمام(3 .1984 .]1 ,181 كاذل 
1©5لث 8116105 6597131310[ 1201011231 ,6566710 


038 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


.(* 1162156 ع0 ع11م 3ع 010طام هآ ") 37 ١10.‏ .1985 186316 06 كرء1[هن) .لاءل 
5 و1آنء5 عنآا ,1776217 16 .19/76 .© ,لامكال 
6 و(.60) 11800 1زم .1986 .10 01147751811 


000 01 151177ء تهنا , ثاب[ :11 1:1 مره80 7177 .1987 .14 ,011115011 
فت 4 


-1914 :[[ 607116712079116 566716 2ت 5ق[ 10 .1981 .[ ,013141011ل 
211 ,1171 نال 162315531316 13 ,1940 


.5 ,قن01 0 ةمتخ ,ععمبه«] دك 77666 16 (.150) .1989 


,27041/11011101 14 ,1191/6 أ0ج ه1 ,41151 ' .1 .1976 .1 ,1011811181011 
23215 


.5 ,03211110350) رعا5عع لاك ©1ع 471111702010 .1 .1974 .11 ,1 ك 0115ل 
,3101 اتفطة1 1 ,6تجنهء :1 ئةك 60671601 126 .1954 ..آ 101117181 
حك كنات ,ع 7721 06504771116116 ,تلع« واعطءعة عنل زء6نا“ .1937 .0 ,0110ل 


-47710 عر ©[ :مجه 116 .1876417 11 120711211017 * .2 .1994 .11 ,لال 
,رع ١1115‏ ككة ا ,1ه 18621 ءاعد 101ل1ه ' [ 0 1111 


-0/ا5 192 10" ,566210116 05111013م20202 13 126“ .1975 .1010116-17 ]1 
ر301111)-0600861آ1 ,111 .ا ركاءام رمه كاأرعط عطقل ,”3655316 عناوتمؤءة عوغطا 
1007| 


رع كلاطمتدط ,(اع20ة "١/011‏ .0ع) ارم دازلا عل 171111 .1790 .]1 ,1 لافار 
.1059 


.لآ 85م 16215 5عاء:ء1' ,777071 12 46 17760176 16 .1977 .1 ,101 الم يز 
5 ,11010116 :0 عع ةن[ 1[ ظمع 


50 عاعظ ,عاء516 06د يأك ««ثثر ه[ 6 471151 1[ .1990 .21 أء .1 ,101 لير[ 
.5 ,1615م23 


1991 . 144 66011070, 171011 1701:0926, »0. 11. 


-0ك] ,عواطء 1( مه أءنء[هل! 17 0701516 7705 .1960 77 ,1ك امير 
112 ,7011 


-11 1ق طء قرع 17/7155 , 25 7ه 107 دعل 20111 الاج عع3 8671 .17/1976 ,111111 
01 الأقطء15اءوعع طعنا8 عط 


6039 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


-عء[45ى 12 12 .1071اوأءدم .72 .1980 .0 ,1<075001310111م تطمل] 
.5 ,0111 0) .ذل ,عوموع27][ ءا ددمل 1186م[ 


-ه,2 ,186831 عناع 01310 نل 2528222110116 6ط1ء10مم2 نا عئا20'" .1984 
.5 ,41 .110 ,9115 1! 


5 برطتآهن) .ل .دء[وطمء< 15رم11عه/ء 1711 و[ .1990 
.5 ,ه001 .خخ ,007177521101 .1 .1996 


-107:271:©71 :740477 .1975 (.0ع) .2 ,501131110 زرلممم/؟) لل لاط 1851 
.10115618 ,511101 ,1/7071 


-ناء أقطلك ,قمتصطة زمع8 صطه1 ,7762476 271:4 270[ “إن كع زامزبجعى .1984 
.طقل 


1 ,131121111[لط0 حا ,1771417 عتأعدقده 27205 .1959 .11 1128511110 


-نزط هط كءك عا1تلادده 12777 ,**10181]562]61 1120 علزء ا قتننءل50 0652" .1965 
13111 رملتةعاتطناك ,كام 


كاكة2 ,01011آ ,ء ااه 1 !أ ا أء عننو 1م1761 .0 .لخ ,111-1814 ه[ع] 
5 .20 ,206112 ,”12616 12 ع0 هناجع م11“ .1976 

.315 ,21210 ,لات 11116آ و ع4 7176071 .(.0ع) 1981 

.011 11737 ,150777 2110 لعم 3 8001 تتا 77 .1974 .2 ,112515 


1 ,ونروه !471120 أوء 11م لم- 717172172 70141 .1969 .1 .8 ,11181 
.عملا بتع ل 


1 ونرع 47112010 1514129ة]!1 :7لم-كج 171 عموه2 .1965 .14 ,1-1181 
1 حت 


وللاء 1ن ك1 072111[ 7776 ,* 110137 121للأعنتناد /515آ21طث 2101131 تاك" .1976 
.0 .10 


20 ,[1 +3 .701 ,تنه 0[ دنع وملا ,مقط 1مآقء2 0116 1لطاعوررهل5“ .1982 
بطع ,1 


1ع 1ط ,رووع21 2212 االإكتللاء 8 ,1712217 80777121151 ك4 . 1987 


,”23011116 011 520211 60111116 31521153261011غط1 13 ع2[ .1984 .14 111ل[ 
:1 .801 رآطلخ :0 عنان00110) ,ءنرطانن1 ع[ 


0) 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


م17 ,مقع اصع اع ده 1121 كدل عط“ .1810 (/1/01) .11 ,1112151 
.1 21112 رع213ء/١ا‏ بنط ]بك ,ع/ء:871 1/11 


791 2©71 7577/1[ كالاء4 1771 أ[106/ 55715 أ نا 777201 .1981 .11 1 1ك1 
0 ,ا1قطء115ع5عق8 طاعنا8 عطء![1قطءعدومء 17155 


1ت 11315 ,10724710 :177 07171 1 0/7/2716 12171 716 7/055/ع2©5) .1969 .1101217 
انا 


.طامنالا ,تععصه]آ ,ددمصيعا اطي ععك عأع 12:27:21 .1976 


01012121 0 0 
ةل ١/2138,‏ ععللنانآ 


-الط ,5110 ماعط ,1ه 11661 :0 1نوة6 0 هآ ع4 عأمعة 776 1993 .م 02م ال]1 
000 


غ0 ب1ء [12اء1/! ,ه1827 ليك تيك .0 .1 110021 


-لمتتقطلطم >1 ازوطء ددرء دوئتسدعلوء:17 عل ع[1ل0[اء1/1 1971 :2 ولاط ك1 
000 11161 


2 ,”أعأكتلاآم ننه عاأعماععمة عل" .1-2 .20 ,1711 ١/01.‏ .1984 .عهم لوم/1ل ك1 
.60 ,وطاعط .ف رعنتاتدءواء10 


2/1712 .مك 4751016 10710 ع دكش .1940 .34 ..1آ 1011/1181 
.أكتلط[صه 1 ,ء1لقعه 1 عل ءأرمء:17 أل ]ةنا 


-وي2 م[ ع0 516نز ننه ' أ 171211077 ك6 7مع1 جا .1969 .2 ,10111050010 
,011115 ,3547[ دده دع رعق 21زء21/اآ 0 51017 


5 ,01115) ,أمهداة 716001 [ه 11617 وعمو ود .1 .1975 


-0101ك1 ,كموعلل!-وععتالط زه 71761 776 .1968 .1 ,12 اللشضاع 1051 
.215 ,بععل0ع16 


-1حانا غ011 ط1312/طآ ,01117120212 210176 ,2207 572/125 .1965 .ل ,1011 
لاع نكل ٠715116,‏ 


,16ن) هآ ,ه11 أعمصهظ 2ه موء:8 77 .1971 .]1 الالخاك 101011 
8111| 


6[ .701 ,671ع210] ,”1526316 311 عمع 1د ع1“ .1968 .1 ,للخ 2 1-0177 


,*”*3215 05 865261521 59566126 نا 0325 ع1أع12ء6م5 ال تتة نآ" .1970 
3111/11[ , 07/110115 د05[ شآرزمر 


641 
الفكر الجديه ١‏ 
مسا 


15لة 1133/6-1آ[ 2[ ,010 0]/] ر,عأعماء 6م53 أء 21116 1.1107 .1975 
.0610616-02 ,96 .10 ,10102671 ,*126لا25 دء أقة ل" ,1976 


©1232 1052650 أء 117 0131100) ,5401165 : 11021011101115 2015] 5عطآ" .1980 
.720 ,1116817 نأك 0*/11510176 علاناء 1 , ”211101165© قلاع 


2 © 1601210116 عمع51 ع[ :16815216 ع1216-160201081م723ع 16020“ .1985 
2911-1 ,20.130 ,101026726 ,”امع نة 161 
.2815 بلتقطتة1! ,116817 4ثكل ءزوماوزبون5 .1992 


5516 11لا 0325 1ة539 511856 تنا [1-أوة تلاعاعة نآ" .1971 .0 ,1818104 
.ماع 0010516-06 ,1 .00 ,أمطقةط! [نهه 1 ,*7ممرع1 وعموذه عل 


و© 56771011415 1/716 20117 765[ 1767167 .101111 ع5 .1969 .1 ,115157118174 
.5 ,11لاءع5 عرآ 


م100 طذ ه800 عط 01 54008111165 غ1أم1مرء 5" . 1981 .7/07 ,101951231511 
.11,10 .701 ,نزوق710 ععقاءع20 , ”تعاو11' 


11625162111 صمع1400 12 قضعاد [قتتءاء1' لمع سقط" .1982 
.1 .2 ,7 0 .701 مهتتو[ برعو 40 


,27825 أء 1/12»006310 4016771711[ زه بووءاكهول7 7711 .1960 .]1 ,لالط كذ[ 
1 


,110" وعأعثر ,11ز 7101/71 لأ 78156هل[ ع.[ .1994 


عآ .لذ ع306) أء 016021116 201101 13 غناك“ .1973 201125118 ضرا 
ع1 كهقل 2205ع1*670 عل أء 21102 أمع65 رمع 12 ع0 غ16نء1ممء1 نط“ (ط'ءم1لدن 
.4 .820 ركعع0 دكء// ,”2135510116 06815 


5 الا عتأةعطا عنآ .»3101م 13 أء عاوعع عط“ .1981 .11 18580111[ 
.29 .10 ركن7ع02] , ”201220166116115 5ع عاع51010 13 ع0 عناوناامه”1 


ع) عءانأطنمه دو«نمه0 .1934 .1 ,(018) 8121198215 نا[ 
.5 ,0311112310 ,(جلمع8 .ل 


-7 7720116 07071161117216 12[ 00705 506711011 077117//76) 1.6 .1991 .10 ,لل0ط1ضفآ 
.15 .كاعة1>1121251 ,659142 


حتطاة5 عطء10ممة :عتاقغطا ع0 عمتباطومه ع" .1973 .8 .تفلن ذآ 
.4 .10 ركع 7/2550 ,”010810116 


6002 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


-5ى21/ ,*”” 168216 11011معع1ءم أء 5م1610 : 1نا)13ع6م5 ذال 16أل2 نامل“ .1975 
.10 ,50121 0175© 


.”86550615 132838635 أء 5ع111 813 “) 10 .110 .1968 5عع0ع1,071 
01لا بتات 1[ ,5111615 ,دمل أوتره ع :ع1 .1953 .5 22214 
1011161 .1/1-.ذ أاء اأهصدعع ]1 .1 .ع) 2221 ,42 .110 .1979 ءكشأوب :مر علاع1.271 


“13 528112110016”. 

.(”*65نامع015 16 أء عستطان عط“ رعامتقمطءوء 54 .8 .له) .ع6 .56 .210 .1982 

.5 .001113 .لط ,072411011011 1,4118086 1.6 .1972 ,2 . 411171013145[ 

.51105 وعاعثة رمعت 1و2 .1991 .ل ,ارا افدده1[آ 

]7/1 ب[أمرماء :11 برعنء ىأ ممررء!ة!| زع 8207417 .1960 .21 1588م[ 
,مع ٠/7212‏ ععطن11 

-012آ ,جةكتة1آ 4مة عع001 ,1776417 176 171 02051117116 .1964 .[ ,81 كذ[ 
002 

3 لتطاعة ]ا ,ء تتاب برءلم/[-051 ننه برع ومل/ز .1989 .8114111 ذظ.[] 
.125 

.5 1061081 ,22277121718 ع1 .1966 .[-.[ 8181[ 

.2515 ,801085 ,عاد5ءع لاك 17176617 2ط (.80) .1987 .ل ,1158000 

أء ,5آعامة 5110 و5عاعط ,01156701017 2141 1600 2091/25ل .1996 
5 و[خ ]الم 

0/0712[(56:زو2 .”2م56 ع115ياة' 1 أء عمغع5 2ط“ .1977 .1 ,041-1101 رآ 
كاقةآ مطتقطتة 1[ ,7011م آء 17160116 .2172 1116| ©6ع04ع 1.311 


- 2010© 10121107716176 حصقل ,”771116ع010و/ا' .1995 .10 ,[]آ12811ه ]1 
5 ,801035 ,01519 2) .]/ط! ,عرق 116 بك 6016م 

وأعطء7/]1 متطاخة ,ءامروط يط إهء عاده2) ع[ .1974 .4 ,1[111411 115101-00 
701 2 ,و2325 

رء 172472 د ع[أعهماعءم5 1ك 21ت دء4 :2715101 .1990 12٠.‏ ,112103 
.215 ,11311231311 1[ 


نا 8 ,ع215ج153 .120]) 271180117[ عأ 1072710811171 .1767 .1 ,18551110]آ 
.(1885 ,23115 ,111 


06043 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


64 بملإاأتهالا ,0720712 101دك«صدطظ 8-.[ اع 18 ,ركزلا[/اطر[] 
,1122 ع0 


215 ,8100 رع[ «لااعلة17ى ع1ع010جه :47:11 .8 .0 ,1841755 1.271-5 


-2 0/107 كأكرراه :4 ©1171 10 [عه 0 تمطك أ الااءلة 317 4 .1971 .14 .5 ,117111 
.2 238115-12 ,151011101 ,ار 


ركع 6 1قكأء2ةلآ ,ء!أعلاكانا 567711011014 ع0 1وددط .1976 .1 ,1121181 
.2215 


-1آرطآ /[ه :041107اع!1 ©17- :10727 [هء 815101 .1975 .11 ,18160181 1121108118 
0116280) 01 55157 كتقانا ,برآ أوء]1 221 اج 


.(”عتطم انآ ") 2 .810 ..1976 عفع0 367:10 أء 1101/4 كآلاع !1.17 
.5 ,00112) .خخ ,مء:7©5م[ 2 1م0140[ ء ه1027 ع[ .1973 .1 ,11010117 


2101122110135 ,001111161315 , 1442711/651©5 :115771 ]ا 1 .1973 .0) ,ث1 15 .]1 
مآ ,تلوط ”0 عع نآ 


(” 1651652121101 12 ع0 5ع1ل1ع10') ١10.57‏ .1985 172 1167آرآ 


-1271114 00/1175 ,”8ط 1 أء 5ع25 23 وع1“ .1962 .لض 10111211 
8-.14/11,110 0317 


هآ ,111621 © 170111716 لاك 5076 71117116 لاك ©077017[]1»© 2<27551017 ".1 .1974 
.5 رع1171 نال 129155326 


0211111310 ,071151101 191 له 31711176 2[ .1973 .لآ ,لل1314 10 
2315 


© 5 , ( 0171111111 © © 20111701101 ,©0051111) 16 .1967 .11 ,5لا0ا0آ 
3ت 1ك < لو زه ا كن وض ا الا» 


التطععظ ,كه ه12 710077162 ده وأع 5021010 ء[2 .1914 .© ,05 خف 2ع]اتا]آ 
لطوعءطعتدا ,علمء17 0259717111 02235 15ئمع1 .اأ1قطء5 50213117155 1001 
5/6 


1956. 126 10717: 12151071014, 893/01, 823115, 


0 ,07111011 2[15771 76 لاك 27652111 512711/011011 4ط .1960 
ل ولنلدا 


رعطع قط ن[ ,71 كةأوة” 4ل دعت[ طممع .1975 


.15 ركاع1121516عآ ع1[ , و 1م1215 . 1971 .1-.1 ,11خ 1 0 لاناآ 


644 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


5 ,:31)ل1] ,1071:©[5كألام 101520511175 125 ,”2111م 12 رأصعل 2ل“ .1973 
.5 .10111 آلا ,70517110027102 00714111072 هر[ .1979 
.2 ,أتناء5 عب[ ,كنم عه[ 7075 776617 1.6 .1969 ,2 ,41 1م11 


لان ع كبررزاه جه ' [ ع0 771611005 )1ك 17111111307 .1976 .0آ رو ناشفط اا8 411010 اا 
5 .11266] ,0175© 35ل 


[ه 11/710712 1111112 كنزه ددط :11ج 1:51 1ه 811747155 .1971 .2 ,(08آ) شال 
72011 بتاع[ رووع21 615167 15 لآ 01010 .كلع 111 بور :مج جرح 00111 


-ةتطقكل عائزع] بال 3221556 "1 تنا 0251063261015" .1983 .0آ 181/1 10خ ]ا 
2 ,12-13 .20 ,عوفرم الهسو صسع اهمه عناونا 


1/1 )2 1162 كم ععطن طعنوسع7؟“ .1908 13 الله 
24 ةط 16 5111 لت 1215 0) 1974 1/2138 تعطاء115 1 .701 
.(1978 اك ,1ألهه 077 01/0-8 1671 1 


ع كأمامم لك عتؤفغط 16 ناه عنال1طمء 111115165“ ,1969 1/01 
5 ,1اناء5 عن[ ,ع171417ع1710' | لتم« ك6]ن) , ”1*122818311 ع0 عدا 
-17117 .51127222 4ثأنه 77211117 | 011 74472014 .14 .1974 .11 , لآذظ 10 خا 


.5 ,8101057761 ع0 ع6اعوع0آ رارعلكء .ط[-اوء ةمعلا[ :1 1© .2 ع0 باعان 


.ا كللطلطة! ,تتتلاقتمعطاط ,20111 71/177117 .1974 .5 ,1145015 
.5 ,111850 11[ ,'* 0235031101165 65502223865م 065 5236816“ .1975 


7 .,.1ة أء 0011181 10 ,”عع مهاده 3/1" . 1977 .11 ,1ل1 نالا 


-:11117©1ل) 27110242014 , ”0125© 11ل 5010110116 هآ“ .1985 .1 ,1111م 131 
.5 ,52115 


3 عل ع16! ,ع تناه 1112! 0 كأاتنء 2167 .1763-1787 .'1-.ل ,110011111 ملم 
701 6 روكقة2 رع[[أعطء80] 


8001 هنتة01آ ,كعع:171 07 7720172 7776 .1977 (.60) .8 ,رذ ال خفخكل1 مذ الا 
ملا ب<اع11 ,5661211515 


رأمططةة 8ط صمد أاننوعة ' [ ع4 51107 ه7761 هش[ .1993 لنوناءظ8 ,1111م 1 
111 واعة2 ع0 116وقء 017لا رعوغطا 


-11رط ,** 11685216 11111621102 30تتا0ع أع اوضع 051" .1984 /كلع13 ,111150 م1 
61 ,53 .20 ,167211172 


6045 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


ر010608] ,17762172 740077 «ة عع101 .1991 عص[اعراوء12 ,13411131 
.1725 


011لا ١17‏ ,قعضقة8 ,ء25ه ا 110477 7772 .1966 هطو[ ,[11111خل1 
5 كذ ,5110 وعاع جم ,710067712 ©1715 .1 , 1991 


5كنا 1 ,/1101/م171671410270© عع2ع2719ط عط .1977 أعء513 ,/11 1 فز 
.5 ,215ناة1 1329815 

0 رك 7ع22/ , '”125015لإ5 1015 2102 160065 2015 5ع12"“ .1982-.83141173/,1 
,29 

متخظ28 :.[ ,881711083 .0 ,811020 :لا ,اتلشضام18آ8 :8 ,ماما 
506121 1133650ا) 65ع0ج0718ط ,”ععتاء2 .5 .ل ع0 5622101116 هآ“ .1980 .1 ,01آ 


1 ر(ع 26170 5111 


-101 بطتا 8 ,تامس تآ انل أكتلتظ 567 .1967 .1 ,810115 :1 ,عته ملز 

04 .1859 ,106536 وعم ضكاء51 101 الاعتسصدههداه[8!) .(.01؟ 2) عداءء جاء 

و17 10126 ,5013165 5011055 ,كاعع 2 ط- ها[ :7ه« مجدء 0077 112 13211215 
(1021 15 201 3711 19 تال كعمان1 ,1975 وروم 


1/7 0 111719114971070 1[/1202711718 0710 51217 ,7م50 .1.1976 ,ذخال 1ف 3 
01م نك رذوءع21 تلدع قطاء1]/! 01 (جازوةء كتملا عط]!' رعاءن) عذاكزياع 17[ ءببووءعم 


أموطع3 عنوه:2 :اك [ه 5 5271:1011 .1976 .1 111101116 بآ بعال 1م4كل8ة ‏ 
.10 0) رووع 81 1/111 ,0715 11لةط 201:11 


.20.19 ,20611911 , ”أأء16 ندل 5كتناعاء3 وعط .1974 .54 ,1111810 ذلق3 


]01111 15ج ©771[01/1 14ك 0856427115 7161621101725 7265 .1963 .ل) ,3141115011 
5 ,0111ن) .[ ,42/2 111 07ت أعنردع هو[ 0 تنمقاء 1710 


-010[عنزىم ع4 /0111716ل ,**0125» ذال 1165 1ططاععة1 وعط“ .1936 .154 ,1155 مالا 
3311 15 102315 15 ,51111 ,3-4 .10 ,ماع 


5 01 16116211015 : 00115131111 00117عع12'" .1984 .0 لاخ[ لام 1310 
-21انا 31101181]آ ة5211]أذنلخث ,وكتأعغططتةن) ,8/17 و[أل ,عنطوعط 1 320 ص11" 01 
17651 


01155) ,عع 227 تع متيام ع0 أء[1ه8 يك أرق ,1 .1978 .11 , الخ/17 00 110 
2315 


-علاى 7117لا 176 .717726115 45 ©[عت «وداءه] 1212 .1969 .لا ,ل لاعلا 


046 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


-ع11 1110 )25نهكلاء[وكتتقطء5 واتتمطء 811/1711 «زونا عقعو 0[ 0 ةنص ع1 027 ه1111[ 
510011 رتنه اخطء5 172138 اتعطء15ع 280280 ,216101822153101 


-80 ,811311120 11 ,ماكتعء1 1(ء872 .1989 .1 ,011171 :.) ,1251 001آ1 كلل 
10 


.110 ,107180865 , 103711136 12 ع0 عتتاعنصاك"“ .1969 .5 رلاناط 81 
467 7م/1جز 1211 71 .1955 (.60) 1717 ,1م51 :2 1/1111 


01 4 ,علطء 1ط[ دومع 7لااه 1127[ 1©(1[ء كالتء ل 
.5 ,”7 5315-6 0116“ ,"آلا ,ء18661- 6[هن) 16 .1985 ,28 ,83/111118 
-1510آ ءأعهأممم 112ل .عتتطايرم لتك عينب !ةن 2 .11 ,245850110703710 
ش .61011 ,12813556 ,عع197120 11ل 71014 


5 ,خ31)ل] ,1771481719417 35127117704711 1.6 . 1977 .2,011 3/111 


00 11601 ع0 270160270211 ج.[ .1992 .ل ,لل 1-21 لاطاةر 
7 ععلمف) .1995 .22215 ,[ع0107150تله-ناهوط ر,ء67162[مة 7716771017 4[ 
22715 تق ء/15تنء ددعل زع 86112 6[ (. )1ط 


.5 ,211112810 ,1ه 117617 17116217 1.6 .1963 7 ,110 31/111510 


28377 رعضة/الا 320 1111 ,(.60 متتتوع8 .1) ع17ه177 ١ه‏ وأوطمرعبرولة .1969 
201 


و(.60 ممتللة/-همء1ط .8) 18621 ع[ لةى 15 1ع .1973-1975-1980-1992 
1 4 ,21152311116 سآ ب 1م80 ”0 عع 0116-1 8 | 


.5 ,2161206 13 46 80161015 ,371 ' [أع0 1ه ::001ن0) ون[ . 1927 .0 1/1100 
.5 رأء117! , 12127110165 565 © 211076 ,1 . 1957 .0 ,11101141010 


,”10110“ ,3911111310) ,عاءغ 51 +0 ينه 7776017 16 .1986 .2-1 ,12/110011011 
2315 


و(.60) 811206 .ذف .]1 ,010111116261013 1هطجع؟-رزول8“ .1972 .ل ,3/1111 
110111111121210 


1968 5111 170126 111 1111071[ 0دتء 1 011 7772172 .1977 .0 .ل ,11111ك/3 
ا لا كا نت 


-471 17 012101 أ 771ل برط دنوو/2 .1994 .ل ,1141110 .0 .ل ,11 آ 3/11 
6 1176151ل1 تدع قطاء11]/! ,در 1م!! 07:2 [ورمء 


617 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


.5 11لاء56 عنآ ,كرولا ء] 1017 .1987 .1 ,1011 104 )8 :.0)-.ل ,834118111 


ع2 31310 101312023 01 الرزمعط]1"“') 20.1 ,26707 ١01.‏ ,1982 ودررو 2[ «ررعلم4( 
.”1011135166 


-8011 1771 8117716 ج101 .1925 .0 ,50111151311 بآ ,017خل-1 1240210 
21111 801112115 ,1115]/ 
.5 ,1لآ2 ,ه67 م0)' [ ع0 22727711121 . 1993 .1 5400111121501 


حتة]/![ ,716010دكعاة ده[ أء :007711117119110 ه18 (.850) .1973 .لى ,110185 
71 ,1نا30 


«تعاقةن) ,ءعووعء'[ 4 عخع010عنزوطم .25 ,1501111181 ب.ن ,3101185 
11131115 


انها عازودة و67 ع0 125:15 1.65 .1977 .1 ,14011010 

2525 000 1ع 6080م أ© 07077101101165 تلاعل 479 1283 

1 1 ة20111111#111[1 م .1981 7 ,10841012 
.5 ,21/1 

5 بتنتا0ن) .لط ,ءأوغعه:1 عه[ .1964 .1 ,1101181 


عزو © 2701126 ع0 01/1621 عنزوظ .1965 ..آ-.[ ,83/401810 
.5 ولام 
.كاكة ,أوظآ نآ ,16( 11216 :مجر هآ 06 7766176 .1984 
1ج تت كله 1لا 1611765 .1702 8181180818015 215 17ل11085/4 


.5 ,001802310) رء[ه7107 ع أ 


لتاقت ]للا ع0 101035 ,ع1 5677:1010 1 ت 77717001211011 .1970 .0) ,110101011 
.اعة2 


اع 31116 1ط1رآ ,عع 5 2ك ©7235 2[ ع0 77116 .1948 ..آ ,0خ 1101155111 
.5 روات :02و26 065 


عمططات نال مناعاعة؟ عمتطامء 2102 مكصتض1“ .1933 .1 ,141112410151477 

85-9 .20 ,[771©7212 6 صنده ©7017261101آج 4 كه كذهل :7162127 دعن [ع47/ , ”0111م 

أواععلا! ١82‏ 0210 17014 17 (.0ع) اعماعا5 ,2 - علمقطاهياظ .ل : ع5ت1داعمة .1120) 
.(1977 رووع؟2 لااولاء 017لا علدلا ,41 


-171 00112765 11111167116[ لاك 4125 , ”5612010110116 13116 علمتتطامك تتو نآ" .1934 
.(3,1970 .20 ,علو 20611 عطقل كتامع ]1) .عنبوو:2 تن ءت[جرودم ]طم عل [ه 1ه اهدعا 


8) 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


قطة؟ ,1 .701 ,نوأةاعمم ]دعن : برامه1آجه؟ ,”72010108 2 ع101310" .1941 
.(1977 .14 .ل مصهل ع15تاعصة .1220) 


أء علصدطعدح8 .ل .60) 1را [وطمعلا! 270 170124 717:6 .1977 
مع[ رووع21 2172511397لآ ع1هلا ,(تعضاعا5 8 

اء علطةطحدا8 .ل .0غع) 7111ل ل[ 271 31211 ,317141111 .1978 
1130 /إت[7 رؤوع21 110197615189 216لا ,اع ماع51 2 


ع2 ,”1126815 نال 5610210110116 2020161011 12 ع10" .1978 .11 ,للابللمفادز 
27 ,7ه ' | 06 0*/2151017 7011171041712 


058015 ,12ع5677110/0 © /77676مع ء1ه307:10/0 .1987 .[-.1 ,ش11 شاط 


اننا 

ر655 '516]ء كلهنا علولا ,نزماظ 118 11آم1 بره21 .1958 .]1 ,ل 0ض[طلد 
1 بجع ل 

-0[! ا 83115 ,نو 1720 072771011 4110 7720176 77 .1962 .ىل ,210011 
عاعمل بجع لخ رع[ط 


0 ©1177 0 برأمنتاى أوء111ن) 4- 7#التوء8371 /[0 170714 717:6 .1963 
.55 21761515 لآ عع710طصهةن) ,ء1رل' [اعل 


أعنلاج «ذ م171 ,”11280016 تعل خعتناطء © عنط“ .1872 .1 ,23118127501318 
,23215 ,3111123150©) : 12322156 .1230" .1967 تاعطعصنال/ا ,تعوصطة1آ .) ,1جء180::0 
1977 


ع0 101025 أء 5اء ]2 '"') 4 .10 .1971 عكنراه درم طاعنردم ع عناناعغ]1 ء[اعنينه 1 
.”1111115101 

,010115 ,لاء ر11© 5م07 عط[ 0325 ,”1ق :8003 عط“ .1993 .[-.010/1411,5لم 
601 عل كه 00[:1 2[ 1996 .واعوط 

كل 3715 كء] أ© 027756 12 «لاى ك5 1.6117 .1978 .0 ,0171م 
.5 ,/ا1231258 

7726017 ,'”علتطن) ها معتمهاء لازورع15منآ عط1“ .1983 .0 ,لاط 08 
.1 .مط اغا .01؟ 


.8 [/0 7142711718 ©7177 .1923 .ل .1 ,.5101141105 :.) ,0001111 
عملا بةل8 2320 0110013آ ,1أتتامع131آ 


649 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


01 2952001105 ,”2101 :013208آ 01 5اأمعدمعاط عط 1" .19689 .12 ,015010 
.2755 10217151 07<10150) ,(.60 ,21027000 .ل) ج1071 


-81002501118 رقوع؟2 21761515ل0آ 1001302 ,نزه00712) 0 717760 777 .196816 
101 


© 5عووع:2 ,(.60 ,ماتطمن) .131) ععاقغطا أء عاع1010مطة5 .1980 50 مم0 
06 غ1نضوقء 7لولا”[1 


1132110115" ,.. .تنللن| رع ز أنه نعللا . 1967 .1 ,05015081 
,51121311011 ,أ147 2 هنأجد ,أنيهاد عرع1] ,من أودنا»] .1974 
.1980 .60 ,535053 .ل رن ,”85626316 510116 ةنعط عل وحدده 0" .1980 


2( 1957-1983 (لامصمة قر ١‏ .60) عزمء113 ءطا ما ««متومرمدم0) 0/1 
.55 /1[217976151 01010 ,(.0» 


وى ,”60 51كهآء معاقة1 061 2أع1010ئء5 فقن ع2“ ,1970 011,14[ لج مم 
.120 رأ2 7111 711111 


.73160 متهم 1[ء5 ,وام ععناء| و[آاء0 رربو رط .1980 

6 ,عقتاء11 "1 رء 1ل" أاءعل 0 )) 12 .1957-1961 100111,17[مم 
للاعمةن0 ع0161521ل] ,تلاعجهن) ,71007710 12210 أ 11داع6 7 © وأع12 . 1961 
701 5 رؤقعالكقء/ ,ا 1ذق 017لا اتام طق عد1/! ,117661 إل 1017 و2 .1969 
.15 ,011011) ,215022 يال 41/117711 .1990 .10 11ل1 مم 

,70710156 201716016) ,”538513263 ع0 11680 دنا كتزن20“ .1995 


-26 ©0611011حج ع0 12/077175 .ء7هء1' كه ع12تودكةه7 .1996 غوع ]1 ,121011 ممم 
5 16 06 1511311565 كلملا وعووع]ط ,71621 


1 لآملا 2 ,'1111211011521072655 متها 215 7ع2)1ع15"' .1981 .لح ,راألامم 
:19281 


رء[0077:211) 06 كع 601ه170 د5ء0 7124772116 ©771226نز3 124 .1976 1١‏ ,اط نكمم 
25 بكاعة1 م1121 >1 


0104 ,11563136 نال ع1ع50201010 عمن ل «دعصة 22001 .19735 2 ,ك[/الؤام 
15:3 


نال 1)6ذاع كلطلا*1 عل وعووعع8 ,1م1162 ©1و 50711010 عل ص رن[ م2 .1976 
.10 ,عع 0016 


0ظ0)0 
الفكر الجديه ١‏ 
مسا 


أء أعزطه*1 ع0 علغطمهة :ع1ع201010ند أء عتأةغطا دل علرمغط1“ .19765 
٠‏ :16 ,3677120112 . ”عسمتصتمط'[ ع0 عتغطمة 


,13 .20 روكىم+ع722 ,”[8ةعغطا 01501115 »16 51115 202101165ع1" .19783 
11110 


20.7 ,31/2 ,'*865615 14 5111 20121 311 83/115“ .19786 
“لزع 1 هن 11 أنوندو م7 ,“ونع لونطقغطا م رةه 65“ .19786 


-56216111 و21 .120 وكلتكطع! ,*” 112636 بال مزع 01010 12 عاد غقطن12“ .19780 
5 


5 .820 ,122170 1ك 1تتنءمهب() ,”“ع21ناتع1 وعتاتت 18 ع0 01500150 11“ .19792 


42 776 ,”311219515 27010]16ء5 2 كلنة 017 5ع]20" .19796: 
عا طترعع»06 ,184" ,برع زبره 1 


8 .ل د ,0107 ذال وععتهاة 5ع1 كناك .1568156 311 12116 أت 3156“ .198023 

سموع/2077) ,**©7غ508 1 عكق84 01 لاع1221010ع5 2 105310“ .19806 .1980 ,(.60) 

1 17-19 متقعقطء1الآ 01 '1515ء الملا ,177217 07 :177207 177 :01 1770© 
.(1982 كمدل 15ر2مع2) 


1163:2165 0ما1أمعء16 12 ع0 عناونأغطاوء عمد ورعء17“ .ع1980 
©/116178 121211011 ها ,19803 (.60) 11320انآ .1 ,”1210525ع1 0101110165 لاد 
نآ عل 6ا1زورع لملا '1 عل وعووععط 


.0 ,15قلاقة]/1 ع0 7غ , :111116 لال 015601115 عط“ .19800 
1 ,نزه104 ماع20 رأع 1ناأوء0) 01 520101165 013 قتاع ا طامط“ .19812 


اهل 21510176' ملاندع 1 ,”1681216 20126102 12 اناد 5طم 156011“ .198115 
.4 .20 ,187617 


رء 118681741 56711010236 46 15هوددط .502 4[ 4 د5مع3710 آء عتم[ .19822 
.(ع1985 :طه10لل6 *2) 116ارآ عل د5ع2171511211نا وعووع22 


8 ,1979 ,19798 19780 ,19786 ,19783 ]2013010262 لسعرمع ]1 

1/1 17 كلزوددط .عع5124 17 [0 5عع4لع7ه12 .19826 ,19816 ,19813 ,1980 

]21 ,21151162610115 10111121 ناتك 2110110118 ,1772217 17 /0 تزع 567711010 
2011 


لال 00121611531108© 2آ :ع163]5 211 261012ع166 أء 1552ماع 1لهمعط“ .19833 
,1711171017165 5016725 كنك علاناع1 ,”ع11211اع12ع6م5 أت 2110116 مدعل عازعا 
1983-1 ,189 


651 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


0ك ,”01111116 العماع مد1اء نا :عمغه5 12 2 عاءزء) نال“ .19836 
بريه ,1983 201511 رثع أعماععءم5 رعمعاة ,عمغء5ة" ععمعءن/+من) 12 2 دمللهء 
20.2 ,1986 ,12217 ك5 1/0017 


110117 ”ل ©0265 ,712غءى 2[ ع0 عتاياع جز ' 1[ 6 1ه 1/071 .19836 
.(1986 دع معة2طشم) .!1! وأروط 


روو 1011 ,”ع6156 11807 ع1أمأقلط نآ : عمنع؟ تع ع15ل 12 ف عانزء) رامل“ .19842 
.1-2 .20 ,5711 .01؟ ,ءع004) 


جتمتططامء ”1566© 72156 13 0215 17/011136 011 11102201121166 10" .1984 
موغء5 12 أء عكتتاءع1 12 ,0727121112 عاعزء1 1[ «لاى © 0071/6722 13 ه 012102 
.(1986 ,لأعأوأء8 مزاء ع1985 وه ولمع 1) 


ومطاعقط1 ذه ,”5ععمع 1 عاص أء 16اءغم؟ : 260188 5ع1 أء عمأقغط) ع1“ .19858 
7 (.60) .21 أء 


19855. “01165610115 5111 112: 011651021212156”, 2 .له أء 0ط1أع28 هلل‎ 604.١ 
1287, 


جاع 20 عل ع كارا عآ , “1//1ه0ل1 هرل ع0 168ائل6 أء 2155 هع متطاهن)"“ .1985 
1 232 


_ومم 5عآ : عكلةالاعماءعم5 أء 5325021011ل عاءاعا بال 102أمعء6: 12“ .19850 
وزعمء؟) 41 .20 ,كنتكمع! ,1534108ع0”1060108 أت 2211532102ده1اء21 ع0 كتاووعه 
.(ع1985 لمء 


53 | 06 عنههاضنمةد عسه منتمط بعترؤهد وا 06 كمعوهجج أت عزم][ .19856 
0 1216 6011092 ع566020) 1116آ عل 5ع11ة1و]ء كلنانا وعووع81 ,0أامءه 
.(19823 


مجرده501 12 عل 1085ة0116انا رعمرغع 5 ه| ع2 عنيء رو | تن عدرتو دملا .1986 
١‏ 295 


(.60) .ة ,هط1ع] :.0]آ يمعكسقطه1 بذ ,لاء51مء16] :2 ,روط .1987 
, 70[:©5ورضق ' أ 1/105 .17116012 

مع18طنا!' رعداءء/١‏ ندا ,ده 1 اوععء 1172177 زع ع[011 ع5 . 1987 
31 ,0111 ن) . [ ,كع «لةأألته 45 771711© 5[ 70 311 77760176 72.6 .1990 


ووإعواء582 كه| 15تمك كوثلتاالت 065 عننع41210 عط .0071:2165 .1992 
.5210/1 ,8181 ]1 , ك1 1ه 0 مجر 601:1 


06052 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


.15 ,3111813 |[ ,57212215 065 عكنزأه:1: 4[ .19962 
977 و86 10101160 ,رع ممع 1 عع ترون برو /سه2 ينل اآلتء 17:17 7716 .19961 


لهك [[أعءناة ' [آ يتوعممن) .1995 (.605) .1/1 .1 ,نا 1210314558 :2 ,5آ/ادم 
:1111| 


«-تطوعع') 20.3 ,21 .701 ء16مم7س .1993 .1 ,111110171 111ل :2 ,كلامم 
21116 


أء 112011115 ,165طتتاءع12355 5عااع]) ©72زع 1د ع[ الى 807115 .1978 .0 ,2281105 
.5 1اناء5 عنآ ,(ة11[هلع1ع2آ1 .0 31م 2165ع اتام 


عل بتاعطاءو تارم1 دوع مرمعط1 :ع تطم همع 85115“ 3 .4 ,1512مم 
-07126 كر لكر رز[ ساقء2 ,”(1943-1972) 720016معااع 13 ع0 120 ع2001ها 
53 .110 ,21147 1127آ 710لا ©58776[1 150/16 ى 


عن ,عداءء/ علد1! .ه12 25] ,1977 


-272771 1111 1/112101331111111116211011 11110 عط 13م 1516125 كتقالع ته 1“ .1978 
و77 ,ارون كأاععء )0 ع«معععع 1ه [3 «عبآء كالاعك 0 بأعلاط هل , 1ه[ 


,”56011 علقطعع م5 عذل لتنا عمقعءموع2[1ط5 :002ء2 15 ععمع نتن810“ .1985 
.3-4 .17111,10 .701 ,ع1ل0ر) /دوم |1 0 كا 


.5 ,11ل نآ ,دعع 225071716 اه ص7لهء1ع4, .1986 .-.[ ,211001016 


و 5 ]1/1617 4117711165 ,1710:1121 لق 5017/77 16 .1984 .1-.1 ,1/115 1/اط[ام 
نط8 روامث 5ع 25ة11ع86 ,2021 .10 


,آ0طهآ ,50267 22© ©7115 9[ 4 21107زع ناور" 7[ .1989 


”...111116165 ,112501165 ,10601 :116م122ع8 566120 2[ .1980 .خخ ,212115011 
.5 ,201025 .60 ,(لإع] أء ,011111 ن) .لذ .60) 171601 1.6 


رعأاأعطعة1] ,ءع2ع:21] 5011 , 7101175 5عد ,7776617 6[ .1994 
.كاتة ,'0[1ا2 ,6 :غ50 دده 72156 و[ ع0 8151017 .1.1975 ,1151م الزن1ط 
.5 رعطاء كط *][ ,11119112/م0ع 1717601 16 .1962 .15 ,81015 1500م 


-8] ,عقتتستمط "ل عع هنآ .80 ءأوأل جه «ناعاء4' .1 .1992 .12 ,15خ كك شراط 
مآ رع )122510112 12 عل 1[ه2ه3]10تانة121 التاتاد 


.(111,1 ع اننآ) عو اطلاية8 ما .-.1 .بنج 389-369 011 شرام 


053 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


6 .10205 11110 1/1775 ,*5ناقأممخ جنم“ .1952 .1 ,111615 0815م 
عأطعع.آ ,عدانة7 .برعدده ةل . ل) زاكر ء28ع1ئ0] 


بطء5ة/الا 120 تعناعطمعمء1ب>1 417 52071/01165116 .1972 2 ,20121701151 
- :113120111118511 ,01216ع تع ةعلط “*) 3-4 للع ,8 لمدظ .1976 موءناعمم .صاة عا 
01160 

.(”012128آ عط 01 :ا0نا5 1امماءه1 عط 1"“') 3-4 .20 ,171 .1/01 .1977 دىءتاعمم 


غ2 ,”7عأ2عط]!' ته 15م تمرءك'"') 3 .20 ,11آ .701 .1981 بره7100 ىمناعمم 
.60 ,لآ102055م 


.(” 10311566 101501155 عط “) 16 .1973.110 عيو امم 
.10216 1'") 210.36 .1978 


500 غلا رتعوله عا .7لا ,وعطاتد8 .+1 عل وعاء 1ط ) . 1977 11ع6: لال 0611112 
.5 وأاناء5 بآ ,(2 مقط بطط 


ع0 ع تنا ةع 1/1 , 07071108110115 11142110115 7711-31 1.65 .1895 .0) ,أمظ 
19810١.‏ تلط ناه زبخ .80 .0ع156) ععتة]آ 


5 12-101001نناظآ ,186217 نأك 10111071116376 .1885 على ,111لا 0م 


0 ك6 10227 ,”561021010810106 أ عباو1اع 810-10“ .1985 .31-.[ ,121[ن1[لم 8م 
.66-1 .42-43 


1120.76-7 ءء 1 اطلام 1176617 , “تتاعاء 32 '1 06 2101016 مق" .1987 
”6261861665 065 1ئا5101020 2آ :مزع 62010ء5ممطاط" .1996 
5 .10 ,771©776ع 17:0" [آ ع4 171121111101101 
(”عطقغ 1" ') أع111ناز ,15-16 .510 .1977 115و 11م 

1979. 210. 24, 2001 )'' 16” ٠ 

.5 ,1ل1ا2 ,51271112 أ 5عع0 1/55 .196623 ..آ ,21158100 
.5 ,031111310) ,عع1047180 1.6[ , ”5601010816 2ط" .19666 


101 ,171100111071 71 أ . 07/510715 770617117167 4 .1973 .0) ,1ن للم 
12 2[ا-و عوط 


و 1لء0م وبن بماعمط زه وأمءممأاعنك :كا رماء :مم 


.55 217151137 لآ 08اع2112 ر(اعع متترعع2 .لخ .ل5) .1974 


654 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


م ,”16 علأقطنة:آ1 عط 04 عتتنطدل8 عط م0“ .1984 .11 ,.200114714ه 
4 ,(.0هة) معتعاوع ا صه؛ .لذ اء 10مقاعه 


25 ,[106206 .20م -0711دات ' 0 77716017 .1963 .)-.آ ,1021م 


-ععاةء 8 رؤووع21 0211101213 01 117و5ةء كله لا راكء!1 :7ه أكمم8 لم77 .1967 
لاء1 

0 .23215 ,1أناء5 ع1 .0112 لاك 16ع1//0781010 .1965 .177 م210 
.(1929 :11556 مء 


.5 00111 .ل ,/771610070717101101 © 5ش 1 1/7117 .1 . 1987 .ل ,805 1210م 


-1كى لاك 2715252 ,01270721 6551011 7صروط .1976 .) ,لآلا ه4121-1211 [نام 
2015 ,851 ,1622 


رأاع1نت1 لصنا عاءعء0 طمعلصة؟ ,ه١12‏ بمة إزء2 7216 .1970 ,2 ,2012 
) 


-تززهء 19 06 71©5أع 01 عتلا ل .601/17001/65 71170175 265 .1982 ..آ ,1811© 
25 ركع[ تتش ,77100712 71111111011011 


.(*”2210165 ,631601115 ر163115"') 58 .810 1982 05711« 12213507 
75/1017 11710 71[ 277106 .1973 .[] ططم1] 


-23113 515101111165 065 16آنا8 03111 غ17مه217 وع ل“ .1971 .1 ,1815 1 قفر[ 
© 41 كك ,*”150102165 065 02110116طاة )5:5 . 1972 .4 .111 ,معام بعد ,”وعء 117 
.5 ,21011556آ ,(016115035) .لل .0ع) 706119116 5677110110116 


أ ا لتقا .1:0) .1955 ع 1ع 1[ دمع 1ه 1122[ رع [ء كالاعك «ءن ««مع][أعرء |[ه 1 
701 4 ,(اععاءء51 اء 


1976-1980 ,[الاء 1و8 .”ع1 نلك 271510176 .1980 .1 ,1 آنا ذلا ظ1] 
.5 ,31101آ 


-271 زكر 101/6 ككهلء 1116217 ء] “لاد 0715ج12[ 121 .17101112 10017111 1.4 .1996 
15 ,12]161] .كذه؟ 


5 2101 ركلة 7ع كتععموودط .1991 .0 ,1528013 


267/011110716 2710 نور777©0 أوء :!ةن) .1992 .[ ,10400171 :.ل ران[ طللاطل1] 
.6 17/111181 01 /ا1وقء 1لملآ 


10 تاع ا 1اقطع5 ,طاعلع1 ,ع/871 1/1[ نامع كلك .1963 .1 ,11210111101 


655 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


1 ,128هء7 تعمطعوء ,لتعطعتاطع1اعع ]1 2115 غ522 


16 71776171021 :115101] 11 11ت71ه :101 0 :وند70 .1971 .ل .1 ,1518155 
-1]18 بنك !! رؤوع281 117وقء تكللالآ علهلا رءععه807 10 بره 87 مجر ع 71و11 370 
76 


61ت 0 51105ع011)'") 12[1ع6م5 وتاغتطتالط! .1960 ع111611126ك5ء*ك علانء 1 
-001)*") 3-4 .810 .1978 .(”عقغطا يدل 5ع كمع لآ"“) 1-2 .هلم .1977 .(”ع1هطةغ0ا 
.(”12865 


ع1 قصهل عنتوغط1“) 145 ١1.‏ .1972 12117141165 561677225 كعك علادع1 
.”عه هله 1غط عط "”) 510.162 .1976 .”ع متقغطا 


١5.‏ ,801035 ,116017 عط .1980 (.60) .10 ,001011 ر.ى ,لاط] 
.5 1لا2 ,567711011911 ©24وزعتء .1 .1979 .1 ,18 017 1212-1588 


0 0 1760116 .17 6 ©7716/12111 14 014 1976 9[ .1984 .8 ,10لا آ-1]111 
03177 ,10102 ,1450-1550 ,07071411022 717هع 


0 17126216 ]| للاى 1ه دكط :101/6ع716 ءأء © 2) 1.6 .19/73 .11 ,لالاذضآ118-1] 
.كتكة7 ملتهستاله© رععل ب«عبرما/ة ياك تر و1 ن 10م 


81:22 ,تنام 1135 ,وا 27111) أيء :1و2 .1929 .لح .1 ,11011411025 
01ل بع ,110م/اا 


-ن(/جر 6110735 كع] 7لاى 27010105/1) ععناق2 :١(ء|[61نان‏ 77 .1995 .1 ,1011410[05] 
.4115 ,5010 5عاع ىل ,5101125 


5 ,11 1ك ,* 128101016 ع1 كناذ"* .1953 .2 ,111001101 

.5 ,1أتاع5 عنرآ ,ه2110 3:11:61[ 126 .1965 

.25 ,اتنا 5 ع[ ,41105 61 :م1:12 دء4 001111 ع2[ .1969 

كك مهجم [عب تر ,”525 أء عمع 1ك" .1972 

701 3 ,23215 واتناع5 عنآ ,راقع 12 اء كدموو72 .1983-1984-1985 

اع طء 8 ,نرو]ظ 1خ زه مك[ 1186 0710 1ه جدع/3/70 . 1967 .110111118 


,62128 1أؤدنا 1 1أع01 ,«رم]نعرء [ 77212 .1983 (.ل») .11 115011812121 
2011 


اكنيا 5110206 21:0 :811/7 . 1968 .51010011.7177 .11 ,11501181212 
1 لطع 1 تل» 21 ,11ع 7117ل .0 دز 


6056 
الفكر الجديه ١‏ 
مسا 


4 نعاعره 2761 ,”168216 مم1أمعء06 2ط“ .1978 ..آ-.ل ,111712 
5 ,)نا ,(/ا215عن) عل عنتو110امء) 80715 


-آ10 01 10017976151197 ,عاتة قاع[ ,20557071 5 رعنرقي[2 :77 .1985 .ل ,150480011 
.65 21216 


.2515 ,111617 11 ©7120/15111نزق ع.[ . 1957 .ل ,1081013182 


-81107 ,10103521165 ,ااء 16 ,071512711 انوع" .[ .1986 (.60) ,2 ,15000115 
7ك 


-517114 2214 نامل ن) ,ترءكطآ :1 ععه م5 أهء :7772211 .1986 .1 1011/1 
20م ته رووع:2 طاعمدء 115 111511 ,عدعءة 


71 0 ©65117/11011” 0 أودكط .ءأصلاءح 1ك 716617 1 .1903 .1 ,10ل1.آ 101 
.5 ,أعغطء الا حل ,نتهء 7:01 11617 


2 عأنواءدط' 0 20111611011 اآك 0]1411011مط' رط .1961 .1 ,(018آ1) لا-101111 
5 ,2][1 ,ع10م لاي[ 


.15 ,1لا ,علتوعء7ع ءأممع1<0 0[ .1970 


نج[ دده |15 2ه اك ترم7ط 1712417 /7171©71:16© 7د .1971 .[ ,100518-85 
.1989 ,0520011آ رع101041608 .11660 .011لا 717 م كط ,نزهك10 10 


,“2101 ,1880-1980 ,56672 © 7156 1ه 770661 .1980 .ل-.ل ,101181111 
23215 


كاكة ,"2101 ,رارع و6 :ترم يل 1م ,7 .1985 

.5 011100[ ,111617 1تأن 1110207165 2741105 147ك 01411071 م17 تر .1990 
5 ,016) أه 0201116197 .0»© ,771002771 1176101 1ك 1 .1910 .ل ,110110111 
,20111 .ل ,501111181 .14 ,018آ) 01101110111 
.5 ,0101-5115 ,أتطعء87 تن «نمنو[ط ع0 دعاعد 1 .11768101 ©911 151/1611 


-07211) 4 01117161ل , ”10115قع م16 ع1 الاعو [0نان لخ '' .1984 .ل ,لاخ 10155]آ 
1 .01,1210/ 


-ء 0 عأع2711 :0ك تيى 416771871 كل 1[ ن ]1ع[ .1758 .[-.ل ,ناذضطك 1015 
7 ,2315 ,731121161-1131111211011) ,/[311128 يآ أعطء 811 عل 1ه 1اء 111001 رعرعر 


.1960 رذاتتة2 راع أطتة©) ,أمأع50 141نام» 211[ .1762 


60537 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


.25 ,0111 ن) ,312711778110171 أ© 7077716 .1962 .1 ,150115511 


-طنا 5630165 عتتهعط]1' ,ه11 07/176 1071211486 776 .1992 .1 102711 
.80357 0125) ,1103]1025 


ر86 101011160 ,2712 ' أأءع0 م 7ول:207:7) .1994 .[ ,ل اأآامانا]1 


ع6 نال .180 ,501161111 أء وددلة7 771662176 .1988 .1 ,111101111511 
.2325 


حقاع]آ ,ماع87 نع ناه ه72 ع1( .1968 .1 ,11111 1-177 1101لا ن]1 
,األأقطء15اء05) 120 أممتكا ع 2اعع 7اعطاء5 


ف80120 ,164170 وأمسووه' [ ٠‏ مأعها أ46 597010112 .1978 .1 ,210111111 
110 


لال 10810116 322150616 1126 20111 52020511015“ .1974 .لخ ,الف !]1 
17 ,كمة1جع/! ,”عتاع 01310 


و1 1[ 7 4 71لء | أطلام :77761 .1976 .0) .11 ,11212081 
نالعلصة؟ !ع8 ,مم3 آ 


.2 .20 رعاع716 ,*2[1116نطاءء 12111“ .1983 
.5 ,1ا201) ,70171071 7101112011 لال 77760176 .1988 .خخ ,1111 


5201217 170111224 71© 070710110116 لعل 16 .1977 8-.[ ,1211 4ن لآ 
1 01010 


,”001161201311165 357121101165 0116101165 1لا5 : ع30م5ه أء عاجزء 1" .1984 
.10 ,21411015 


1810101) ,6567117 27ء ,7ءلةمل .1985 


1176 .1993 .22115 ,00مطتنادط ,ع21ة 188 نأل عكبطاوجه' [ ته «دمنلاء :7:10 .1991 
01100[ ,02101 متجرع امه 116216 1 


.78515 ,1!/]352610 ,1011ع1"0 121016 .7 .1978 .5 ,([لذد 
© علانه/ , ”163112316 5626102 13 قمقل ذاء زطه وعطآ'“ .1974 .51 ,/15011مهد 


20/111 ,2 رعغططة “79 ,7720741 42 1© 1011 كنز[ 716147 
.قش ,5110 وعاعط ,0/71 دعءناء روط دع[ .1988 .12 ,ط/لذ 18101 [ر[اذده 


2] © 71526192712771©711© 1417 رء[]أ0727072© 22176557011 ا .1981 .ل لات [ؤد 
.كلكة .201 ,601111711171110 


68 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


.5 ,02111111310) ,117168171617 عع روط ' .1 .1974 1.1خ-1/][1ذد 


مطعنا8 عطء 1[ ألقطءمدة 171/155 ,ءتولقعه17 دل عأأعو70 .17-1971 ,11011مد 
201 ا1أقطع115[عو5عع 


721006771 117602176 لأن 7116ع7ا و[ ع0 5011725 عزهقم .1974 .[ ,1115ل مد 
.5 ,1/1131 


5 ,17112350 بطمغ1*00 ع0 تلاعاعع011 ,471017 0:6 1رك . 1978 
,'1لآ2 ,07111011 11111176[ .1984 .ل ,-1181[1مد 


71000001665 .070111 لال 47©1117/' ر1 .1981 ,2-.[ ,لخ 11432 مد 
15 ,3156 1[ 06 1016085 ,717125 »ممع رمه 


لقث ,5010 وعأاع ل , ك 11171 وء1 7764 .1989 


.6 ,10071 186771070 720107[ 5أه كد .18620217 لاك 75و20 كعر[ .1994 
.2ه ,156852165 


,1160121365 .1:0] ,7720710 ندل 186176 ,77101 لأأن 1 7 .1995 


5 0 .ل ,017011011 :1 ,0718م 7 :2 -.[ ,1147م 5 
.5 001111 ,[جنة' [ عل 

.15 ,0211111310) ,511114110715 ع4 176617 ا .1973 2-.ل ,1111مد 

23501 ,26716071 ©1511011لةع171] 4 كلام ) .1915 .1 ,(1218آ) 551015لادهد 


2011, 


111270175 كع لاطا ,”16 1لدتأةغطا أء عطقغط 1" (.80) .0 .1 ,م5 
.1 ,3 .20 ,111 .701 


,”013222110116 عاراعا ع1 قصهل 21016م عل د5عاءة أء هلخدا“ .1980 
.ع1 ططاعع 06 ,دمع 1ه 1116!/ 


و7ك3 .1701 ,هتره(ط «نعومل1 ,”اعم طعععم5 5ه 5ع1لدهء121035؟ .1982 
.5 ,1 .110 


0 ”125001111011 لذ : عتأدعط 1 350 للاكتقتامء آ لاأعودعرط]“ .1984 
71120.44 .701 ,10772 


”10111612611 * 1 06 1168256 1 عناة 05م220'" .1972 .1 ,50111580-1811/11 
.آططاعء 06-ع1طماع0 ,8 .مط ,أهنةة 8 1و1 


,ب 16آمآ ٠.‏ ,نلاء ع1 10477104 ,”2611011113266 320 65165 0ك“ .19733 
2 


6059 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


7011 بت 1[] ,120015 لتتمهطا؟7ة1] ,رعام 71 /2 707171771 أنضوط .19731 


5 1013123 ,1970-1976 ,مم11 6ع267/07771271 011 5نروددوط .1977 
:ملا بتاءل! ,50661211515 


-2اكالإقطداء 8 01 لإاأزو]ء آنآ ,نروه01م0 471:11 درت 11217 1(عءصوء8 .1985 
65 113 


رأ 12]] ,ء170712 271 255104116[ 10727121121 12 .1950 .1 ,50112111 
2315 


,11310للة0) ,ته ] أعلل! ع4 “عربقر[ 6,[“ . 1977 


-470 ك5ءع 1071804 .101771411479165 .1986 (201/7 كعع:146147) .ل ,5011101 
.5 ,أ112] , 77101101165 


5011121, 1. 1970. ععاكنا8 ,10111171111:114110171 ©2562/1ء:-:رن/3‎ ١2138 
111 


.(1968. 50111111 د ) ”عطعو 1اعط 0ه 5هل ععطنلا“ .1793 .1 501111111 
70 2 ولعطع م ناما ,عداءة!/١‏ ععاعاعم الا ,ععلرء11 16 [11دة5 .1968 


512112 ,0707:1191 1ه 11167] 9 كنلزمن) .18514 .17خ ,11 ).50111 
رة/7غ2ع0) ,12111115 


,110110 * 0 عع ]1 070 ته 77621 . 1927 .0 11/11 50111 
.1978 ,12115311116 


لك كاع ©4562 .جز 172171 1 74612176217 .1982 .14 ,501111111110 
.5 ,1200611165 65 أ[ ,18617 1[ ددرمل 1116316 


1/7 101م11 5 ,ع10170477:©711122071 >1[ 15115 له لهاء/ 317 .1973 .11 ,5011151110 
,138 


424 5711011 .1984 .خخ ,1285111111 الثل ز(ز.لء) .11 ,501111110 
م , 21701115 [ا 183 1تط0[ ,17217 27110 


17172017 1710 10727716 .1986 .11 ,انا لالاخظ8 :0 ,لالآا 01د 
851 


51011[ ,:و71701 :2/0277 .1986 (.0ع) .11 ,501101111141215 
أاعع105] ,رمرقطء م عاء تحرع )112 7001 


و عع 1 ها د ”166 1ق طء :71 12“ . 1991 .81 ,4110 ) 101 500110 
.10 


6060 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


”10156011156 116110281 01 5131015 لدعاع0.آ عط]1" .1975 .1 .ل ,ظا[ألفطد 
© 352705 :3156ج1522 .220ا) 771211 ,2 .20 ١71,‏ .701 ,نمماكة بموعع1ةط1 لع[ 
.(1982 ,22215 ,لاقلا 06 8011005 ,1071كدع مد 


-235 52) 101110 ,101تقطاظ ,127120 [1 © 11د 16 .1973 .0) ,5180011 
.(أععاءعء8 .5 ع0 5ء/270ج 54:5 421 / 03115 13128286 تال 1021101 2[ ىع 1أناء1ا 


0 ,8121101 ,0710710 © ورزاوع7 .1984 


8 11لا وعووع :8 ,ع1 ق 7116 ع[ أء ء[[أنده3 .1984 .1 ,1417111015ل511 
ناوع2010 ع0 


1717 1013108116 عط 01 121105 2ع ع5 2 101814“ . 1981 .خ .518182158151 
,رنزه104 ىو ماع20 


-0)[آ12آ1آنا0 :011101001 بللشآاط :1آللذ2]1للذنل اء) .4 ,ل111 51812 
|1 07771171126 77م .1978 (1111 1101 :1 الفط :21811111 :1411 [] 
1130 بعنه تطء تمده 1 11 ,ودع50 و[له مادها [ه0 :ماوع 


15 ,01111118350 ,186617 7710111214 1ن 81510172 .1966 .0) ,51118410 


طاكه]! 01 151]ء كلطلا عط 1 ,ه:جه10 117 «ث نرورمم] .1959 .1.8 ,1416018[زد 
.وو5ع22 23201123 


.5 701/7 717700176 .1937 .8 .0 ,/لاخث [[اد 


لا لالهلا ,ماعو 1:1 أوعااين) وترت ع1ه77 .1993 .11 ,ذلا)15 511517 
.5 'لع5702 01 5109 


7 رع8 10111160 ,[ه 1/7247 /زه دتررع1دبزى .1992 .11 ,5121023111 


ع[ ,21900 1550 عك ع][آأناء0 نما 1[ آه 0011607:6) ع .[ .1970 .0) ,5141116 
701 5 وعتناء ك8 رعاتطمه1أطاط يال عاعءمعء0 


عاأعةء ن) ع.آ ,71/210072 ع[ .1969 .١خ‏ -.8 ,10170418010 :.0) ئن104101ك 
701 2 ناعللا رع1لطم110ط61 بحل 


5111114121101, 2. 1993. 811117217 


,21712010171 0011© 011615 زر 1162172 لاأه 7101110711117 .1970 .ث ,513/1011 
.3215 رع2101155آ 


,للا 5 ع[ ,ء//7ا1ه5 0 50111 تج 117621 ع2[ .1979 
عالاناع0* 1 06 060280816 10117116 26لا 8 001115111101" .1979 1١‏ ,51300011 


661 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


.24 .10 ,2721101165 ,”135510116 3110116 مهل 


2 ,”” 0131236 011 51211011115 13 06 0205162365 وعط'" .1959 .1 رخ اد!خ1/الأخر[اد 
1 ,1ه 1أرآ «علك 17 عترتء أطم«صموطمط 7:0 [5311 ,(.60) ممقدواءة8 


,1931-1941 21282 ,225201 12114 1 متادع] أعل 12ع2010108ء5 12“ .1978 
,ع أت نزوء1 وعء 1811101 


رعطقغطا وتعتطة0 ,:07117152070171© ء56عم 19[ دروك 776616 76 .1985 
10 


1ش ,510 دعاع ل ,17:2 11و16 471 ترز .1993 .8 ,508181 
ع رآ ,(ءقلك11 .16 لع ) 111 11ل معطزة ع ««لدوء1 10 .1829 .1 ,501081 
15 ,161لا 1[ .0 ,11/م0 50677027 11 772116 .1943 ,2 ,50101111 


-47871141© © 471111611476 ,”ع5عطم5 12 أء عطنه عل .1948 .8 ,لاخل]آنا01ه5 
,15 ,11310111251011 ,117776 


1011 ,070877141101165 51114110715 141112 71زءن) عزياء10 5ط .1950 
لاواننا 


, لآ(010) ,ءاه 18637 علاوتاة [ادء' [ عل دءدررة[طه: 05ه27) دع.[ .1960 


,23515 رعطع7ا0) 011 180161085 .1931 (كعط) د5عع2 دء! 172275 قن 572122125 
.3701 


كء /20[جره5 21 :777[ع2//[ عه 5لا 10 2117:1 71 1/711675111:1/7119 .1957 .لذ , .52118 
1201 1 ,10155 ,7105لا 11710 


-01لآ لتعاوع بتثطا01 [! ,[هى7ه 12277 07 7077165 776176 .1985 .17 ,/20111ه5 
ؤوع22 17151139 


اع8 رعدالء/١‏ وعاطد[اط ,أثاءع20 عل ع//17(عو02 يده .1946 .1 5141011 
111 


5 8335701 ,التعاعن' [ 0 107711611011 هل .1963 .ل ,11د اخ[ د0/1زه 1[ 5 
,تالا 18 ,227:501111022 1آأ 0011517:1111011) 4[ .1966 

مآ رع متم 1101 'ل عع نآ ,ابه '[ دده ءآ هلز .1980 

.15 ,311102310 0) ,71110112 11211011 هط .1970 .1 ,1410081101511 5 


1011971517 11اع0012) ,1633 ,10(27:4 220 نرورمم7 .1971 .0 .8 كط [ماد 
الت لا | 


0062 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


,”110065 172231متعطط ععتط ]1 :ععمعوء]ظ 1:5ماع8 عط1"“ .1983 
عأناتط «ة كع7771م/ع12 ه07 25هل 215مع1 .3 .20 ,ل .701 ,أوتسنامل 
87 الإعاععاةء8 رووع: 0211101012 01 )101797151 ,1200715 


020101 تناك .116211 تناج 1111121 لمكا" ,1976 ,2 جا للم[ 1 د 
.ع [ .22 ,امع 0ل ععأدولل , ”وماعلصمط معطءوامعء52 مملنهمأاجحمقسظ دنا 
1.3-4آ1 


02 127718111 كنز 100 17601716 41 :17 111118 117:12 .1970 .([ ,1ن)ظ 5111118 
1 ,1ع/3110) 10 ,اإأعه كانه ددم دء 117221 

13م ,12661 200 365 1 ,نرمعع17:0 /0 :[1هء2] 1 .1961 .0 ,1101816 51 
.(1965 ,5ضة2 رالتناعذ عن][ ,ع215؟132 .1220) 


-نا1 120 عاعء0ططء7020١‏ ,ع15271 811/17716710711 71016 .1968 .ل ,51111111 
,10161 


,7711715 وعاءءاء5 آأومدء5 عبوه2 776 .1982 (.64) 2 5118170181 
.655 17235 01 /1[217615165آ ,1929-1946 


عتاتع ) لل .10 ,ءأمتمو« هط ع0 ع711[انصياء' أ ك5ننام) .1981 .1 ,111011 51 
.2325 ,121320 


ما .ا ,ناع زنع[ هونره 102 , *15و5لاأدمذة عأو5ع10 ءا م0" .1973 .10 ,للخل 1 5 
56001167 


5111 علط ]1 ,ع 227041171 كاه 721 .1975 .1 .1 ,ظ1ئل‎ ١١6113 ,رع‎ ٠ 


011130 ,مهنال :نما 4ل [ ن آتأوددن:7 ع[ .1969 .1 ,4581150 51 
.2325 


1 أت حكن ]/! رع 13نء/ا علطت 1 , 279711[ كمعنء ئفانر1ه :4 .1980 .11 ,51111 5م518 
.5 ,19583150 ,1 2[ 70117 7171716017 7 .1980 .0) خ1[طا11طظ11 1 5 


20 , 8 17اعه101 01 أقث عط 2320 0115 1صرءك'“ . 1983 .11 ,رذآ ]11 1 5 
.1-2 .120 ,1771 .701 


011350 ,©511011نز7 177617 أ أعلاه 7176217 .ذف ,51111108210 
( اوبهذا 


.655 151397 101177 221111086 ,نز 20771) 102071 76 .1962 ..آ .[ ,لاملا 1 5 
.55 01176151197ل0] 11086ططتهةن) ,271 ع6ع5142 5 27 572/576 .1967 


063 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


.2155 15137 015لآ عع10]ططتهن) ,رء1441©712 ك4 0710 ع6ع351 ,1097712 .1975 


لق 0177لا عع#10ططتتهةن) ,عع 3اء272 10ت بو1707 171 7714ه 10 («رء1404 .1981 
ش 701 3 رووعء2 لإأزو 


و101614 1 101707114 176 ,1132261111185 01 1116:2101“ .1970 .10 ,[11/آناد 
١701. 1720.3‏ 


0 هلال .كنتوءلاآ ,”2862219216 0113221151 160212 022لا رع" .1981 
0 .120 ,521110111 [لااى 


-117151نالا وعووع:8 ,7لمء 14/41[ 1د -1(١‏ ع0(ج121 .1990 .5 81 511/101211 
.1002 06 و1211 


22 121155 ,*” 222156256 ع1 أء 0:21232110116 عتاع 01310 ع1" .1993 
١701.36, 120. 1-2‏ ,ب[ءأعاعه«ء11] بدان [70020 


,07711/71510217 05 21111 2078 106 .1983 (.لع) .11 ,ا االمشالاطاطاده 
اتللمة11 


->[1310 "1 ,51311112312 , 107:71 77100211171 05 77607:16 .1956 .2 ,52011101 
(1983 ,211531126بآ رعتطو0”11 عع نآ[ ,متكةط .2 عل عمتدجصدظ .30) أكللا 


.ا آتللطة؟'! اعنص[ ,عءدأعه17 دكمك جءط8غنا [عنئيمع[ .1961 


,”11262161 عطء 15م 025 11120 10121212 لعططء1200 112 141505 رءع2[" .19722 
1عططة؟ "!1 ,جحطتهةعاتطناك ,درعء درم 3ع[ء.[ 10لا 161114711 


-153 12 06 ع1ع50610108 1126 20111 .16305 ع0 تزنامء أع بنوع[ط 13" .19725 
0 ,2060110116 , 655128[ أء 10106201 عط ع15معع601118 أء 10116أ5ع دمل 86016 
,9 


-1470[ 17ل .8 1 11 كأء 1ورسرزءلات 17 تتعطء][رعع117ط دعل :77701 1216 .1973 
.تلطه 1 ,مصتدعا تطناك ,امعك 


1 1ة "1 ,متتتةعاتطناك ,عاع5156 ءك 1[ دع 71ب 10 جت7[ء كبز 1225 .197529 


-1]/ا ع0 1011005 ,0710 71د |[ دك ةأوةك1' [ ءكن عي 20611 1ه ءزون 20 .19756 
5 11لا 


ع0 12176151121565 وعووع: ,(.60 ,عاع80113 .18/1) عينو اتن 401 ] .1985 
.(520201 تناك 5ع81010) .1112آ 


ا ,ع لنانططه 0*8 عع نآ ,1676| 711617 6[ .1974 .خ 141017 


6064 
الفكر الجديه ١‏ 
مسمسلا 


حن0ظ1 ذل ,أم«طةءطا أنه '] كه تأع]عا «لاى 0115آعك [/867 .1825 .1 ,41.8114 ]1 
.6 ,23215 ,121116 


8 11نه2 1 ,”232261211187 ع1 نان عع-اوء :00131“ .1968 .0 ,1143م 1 
.1 .2 ,رعق 1186 ل 


,271 ' آأء04 20771771017 3[ ءك اء ع5 ع[ .1984 .11 .50111110 .1 ,1للة ]1 ناد 1 
.22113 ,801111021162165 002535165 


م 1خ ا داع تك 2 ,171417 :0/11 :1011101147 4 .1966 .1 .[ ,141101 
,ناء نلطاء 1/طا ربره81 عل4لط!-أاء17 117 [ه أأهط 2:0 ع1 7177 .1967 


وعانآ ,أدوكة جم ينه ءجنءد ده 816172 .1977-1979 .1 ,118111011018 
701 2 ,1531226اقمآ ,عتطترزه1]1 ”0 


0 ,”01312211118672 011112 عع داوع 011" .1960 .1 ,1182150111811 
.10 ,1417ل1م 720 1116017 ,00121:13813) .18 غ27 


1911 1982. 810. 1 )“1.: 010165121211011”. 

ع1 1'') 2 .8210 .1983 

1984. 80. 3 )*' 1  طعمط60عان10116(.‎ 

ع8 ,2138ءا[عطء ممع .1961 (.لء .21 أء لطاععءر8) إزءط 11162122 
.(©.1) 1932 تن 1917 عك وم:م-أأوت' 4 1/:621 

701 4 ,2115311116 آ ,.01)6) 3[ .1977-1978 


-110]08م ,112286 رع تلقغط 1'') 72315-23/111 ,32 .110 .1980 عزتإطيط لء راق 1/116 
.*”116م13 


نالك ع5ل2322318 عظنا عنام" 198438 .54-.[ ,لآفط 121011455 
.16571161 ,53 .110 ,21117 1116ل , ”*[1:3ةغطا عا<ع 2212-1 


ككة ,'0[1ا]ط رع نرج هغل( ع.[ .19846 


,27119115 0325 ,(لقتاقغط1 عارزعا بال كأهاة حامء 1116ل وع.1"“ .ع1984 
41 


.1720 رعم0«لشط حمقل **71116مئع731010 عل“ .1994 
5 رعأأعطاعة1آ ,رء601ع12 آء 1و2[ .1995 


.ل ,18681 ع 7115 كلتدعهول د86 , ”عطقغطا ع0 0115 5نامهم 5ع“ .1996 


065 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


.5 06 11121715116 عل 5عووع21 ,(.0ع) 1010161 .8 رواعء لز 


-5 1ه ساتوععء 0 كعك عأقاء:[اكى ل لاج 1«ء 51:1 .1985 (.0ن) .© ,111013151511 
,7/1 اعد ن) , دنر 1و 11 


.5 ,101100 ,0770لا زر ء لاا ,71766121116 ج12 . 1993 .2غ 12101181 


-عخ1) 15350 6 450[ ع0 ء7ه 7ط ده عع27] 4[ .1976-1981 .كذ ,1155121" 
.5 ,5281025 اع [آ010) ,(وعع ته عل [أعله 


-101 5ع 5ع اندع 1' ,117ب 111167 2[ ع0 77601 (.80) .1965 .1 ,1010010717 
25 ,11لاء5 6[ ,2115565 1112115165 


,0171171141110110115) ,”111661521567 1لع 16 نال 6216801165 5عطل“ .1966 
.20 ,01021 [عتزكع ع4 [71ظلال ,”3016م 13 ع0 وعتاذاوء: وعط" .1967 


عط[ ,*”135712[ه«لااعساى 16 ©0146 مح001/251-6) ,عنان)206“ .1968 
.225 ,اانا 5 


م ,نل 115107 نع 112 دع (/ ,*”5و011) 01 01181025 عط1" .1976 
.75 ,رلتنء5 ع.آ ,عنتوتع 01210 عماء معط .ءال /ه8 اتم ]141 .1981 


1167 14 0 1/7607 , 211011 تغط 1" .1965 .8 ,101101112175121 
.5 ,11ناء5 عبآ ,(1000107' .60) كء تكلا 15125 /0177:4/[ 45 12116 


-0111©771© ©07100811167160710 11152 122170 أ© 21© 876/11 .1984 ."1 رز 10) 1010 
15000771710 2ه عاص 170ه12 [2ه 5©771101120 0677167110 ١‏ 20707120 
.015 0101) ,01133163 


05 6506110 11© 211514 لز 2 وابزء1 أء2]آ .م7لوء1 أعك وءع11ونببرء5 .1986 
15آلث 8116605 ,103ع321) ,رمهء211 م بر 1172071 ٠‏ أه«اء1 وأع 56711010 06 


,118617 © الاء47:01/ ل[ 0 511171 ,1010505 .1968 .2-4 ,10110114110 
.5 و11ناء5 عب[ 


.(*”01016ع1*6 ,70172 هآ '") 207/1261 ,20 .110 .1980 دء5زء0ان :17 


11217721516 ع0 011:055:آ ,د اناا اء كع تبرغ 77 .1981 .1 ,1101155011 
.اع تتوظ ع0 


5 ,1لا ,رعءع:27 17 1ه ©1011 دىكهأء 17026016 1 .1975 .1 1111011181 


-4141 11167 , *” 16216 72061151261 0116 17أ5ع نندا 17171 ع1مآ .1976 .11 رعلكانا 1 
111161122 120لا عاعع 0 ططع0متة/ ,[ 1120716 


6066 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


011لا بتع لخ ,ه717 10 1ه 1 ومع . 1982 17 11011111 
٠‏ .10 ,عع7071/) ,*2061102أو06 3ط“ .1969 .[,1401017 لملا 1 
00111 ,801/071 ع1[ 1 101 ع1 .1974 .له ,1181815118110 


و20 .0ط ,أه117621 [61ه7 ,*125116طه نال باع1! ع1 ناه 7امستحلم“ .1975 
لت 


,601101 ع20معة5) 23215 ,50613165 18011005 ,17622 16[ 117 .19779 
.(1982 


1ن[ ,15-16 .20 ,221101165 ,01501115 ندل ناع1! عل .19776 
.5 ,011[1(1) ,11621 10171 .19789 


01015) ,عله ات 1176 :1101و م »| عه دوع 1/01 , '*5ع551011ق1ء وع0 داع ز ع1“ .197810 
.1 .701 رواعةظ2 


.15 ,5013165 80111005 :117ا 1041©« لاك 1.10/1 .1981 


بذخطكذ[1كك[ط ,«مناده لآ ثن عءااأءد«مدمن) ع0 ٠غاأء‏ هآ 1© 177631 ع7 .1991 
81 


.5 مرطذاءع8 , :707104711101 1014701 6[ . 1993 


01/47 أهء 1 جره ده/2/1 ,160165612126105 ع اأقدصة د[ .1972 .1 ,101/5011 
.89 .22,120 ونرامها 


11801 ,لقعأ تطنا5 ,05111012 م 0171ل مزع 20111 .1970 .18 ,1052211511 


أهن15 ا ل0صضهة [لهجهط2ع/ا 04 <كتطم01صزه15 [قتتطاعيصسك“* .197/2 
لد اد ات 100100 


نال وعكتماتوء اندلا وعووء62 ع1 ,506711012 اتوناتس 1*8 .1978 .11 ,كلها 
.61 ,ععط006) 


.20.9 ,11167041476 ص 1نوة1301] أء عنام 1 مآ .1973 .8 ,]1[آ[امم١ا‏ 


عاكلة1ططآ ,عءأءماءعمد ع1 «لامم ءن6 تدم .1988 .8-.1 ,[111 لاملا 
.231215 ,116305816 


عجره 17 .كء661/ 45 ع17! 2 :وملا .1989 .) .:011100121 لملا 
161 رع 1ناطصطتدغ 281 دحل .80 ,ء7ة] رع 56071100 ©:/170م 


- 01[ , 1127217[ 0110 1271211496 /[0 27027711125 .1976 .1 101116 الملا 
.10 22560313 ,00) ع ملطائتاطنط 50مد11ه10] 


6067 
الفكر الجدية ١‏ 
مسا 


70 5 1ه 11627212 :566 (ه محقلا 1 .1955 .ذخ ,17101511111 
.5 ,1*121012211013 ,6511161109212 


.23215 رع171[ نال عع2215532ع 1 ,17721121 7ع ورت 11166176 1.6 .1968 


”26500010816 ع0 5امعصطغل ,أامعمعمعاءدي 00 ,عطقغط1“ .1983 
.1 16017 عر 1ه كمقل 


- 5/015 تي وبن5/0 ,”0130167 7 1أع023ع1م 2 عا 0107" .1940 .ل 1010-1-44 دو 
12747آآ .كولاء1[اكط 011 12247 30001 عنتوه :2 كم رماتكتة0) ,28 .171,120 ,1051 
.1964 ,013 أى تتتطاكة/17 رذوء؟1 لإأذوآء تنآ «الاماع06018) رءأنرائ 2714 باع اراق 


1711 ,5101057101 © وبدم/3 ,”0172012 01 1ع 10132131117“ . 1941 
بقع 1ز7/1216 .لء) تمناباط تمه أممطء5 عدوهءط بل “ره 112ه 511 كد 3014 
.(1976 

.غ155.] رووع: 110062 ع0 ععاء2 عط1' رع تاه شآ 5ه وتجروءمرر] . 1977 


الوح زانانا ,كع 076 65 2ءطء ء56ء2 اه ع ر[انزالا .1965 ,2-.1[ ,1 لله الم]81 177 
اننا 


.5 رمع م35]/ط! ,471167171 027606 2ه 501616 1ه ع[[1نزالة .1974 


7 ©601ع170 أ انرا .1972 ,2 ,01/11 اط 711241 اء ,2-.1 ,1لل4 0م1711 
.(1986 ,1060013176216 2[ ,2 .701؟) 2325 ,50عم1]35 ,1 .701 ,07:1271716 607666 


6 عط[ كتبمك 17150111[ أ 1011115171 (.58:0) .1974 ,2 ,178101015 
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الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 
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669 
الفكر الجدية ١‏ 
للا 
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الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 
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60,11 
الفكر الجدية ١‏ 
مسمسلا 


يطرح هذا المعجم, المترجم بطبعاته 
الثلاث (1996. 1987. 1980) 9 عشرات 
اللغات+ التساؤلات: الكيرئ حول فن 
المسرحة» وعلم الجمال» والسيميائية 
والأنثروبولوجيا المسرحية. فهو عبارة عن 
مجموعة من الأبعاد التاريخية والنظرية 
لممارسة فنون المسرح. وبالتالي فهو يعرّف 
ويشرح المفاهيم الأساد ” للتحليل النصي 
والمسرحي_ من خلال الأمللا لمأخوذة 
سواء من فِنْ المسرحة الكلاسيكي أم من 
ا الإخراج المعاصر. فهو قاموس موسوعي 
امارد » القلفية بمقاربة متعددة الأوجه للنصوص الدرامية 
28 عمية بمامترة والعروضء آخذا بعين الاعتبار ألخبرات ما 


ه فلسفة 010 5 
» علوم إنسانية واجتماعية بين الثقافية وما بين الفنية. 
تقتياث وعلوم تطبيقية باتريس بافي: أستاذ العلوم المسرحية 
آداب وفنون ! فى جامعة باريس 8 ومؤلف عدة كتب حول 
© لسانيات ومعاجم 00 من الناحية الثقافية والنظرية الدرامية 


ميشال ف. خطار: ار وشاعر. أستاذ 
المسرح في جامعات لبنان. ألّْف أكثر من 60 
عملاً مسرحيأء خاصة المسرح التربوي. ممثل 
لبنان في التنظيم الدولي للإبداع المسرحي 
الفرنكوفوني. 


ا حو ووو 


ل لثمن : 9 دولاراً 
أو ما يعادلها |لاالإلاار 


